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ans  ce  modeste  travail  nous  nous  sommes  proposé  non  pas  de 
donner  une  série  de  pédantes  biographies,  mais  tout  simple- 
ment l’analyse  sincère  de  la  véritable  place  dans  l'art  national 
des  artistes  vivants  qui,  en  Belgique,  jeunes  ou  vieux,  s’imposent 
— y-  par  des  œuvres  sérieuses,  caractéristiques  et  éloquentes. 

Toutes  les  tendances  de  l’art,  depuis  le  “ classicisme  correct 
mais  froid  et  théâtral  malgré  son  apparente  simplicité  ; depuis  le  “ roman- 
tisme sentimental,  enthousiaste,  mais  uniforme  et  conventionnel;  jusqu’au 
réalisme  moderne  qui  renie  à la  fois  la  noble  antiquité  et  le  valeureux 
moyen  âge  pour  régénérer  l’art  dans  le  culte  de  la  nature  : toutes  les 
tendances  de  l’art,  disons-nous,  auront  une  place  dans  le  cadre  de 
cette  étude. 

En  réalité,  il  importe  de  réunir  les  nombreux  matériaux  de  l’histoire 
de  l’art,  alors  que  ces  documents  précieux  n’ont  pas  encore  été  dénaturés 
par  le  temps,  la  fable  ou  la  légende. 

On  objectera  peut-être  que,  dans  un  petit  pays,  il  est  difficile  de  parler, 
avec  impartialité,  d’artistes  qui  vivent  encore,  que  l’on  connaît,  que  l’on 
coudoie  tous  les  jours. 

11  ne  faut  pas  exagérer  la  portée  de  cette  observation.  Quantité  de  ces 
artistes,  notamment  Portaels,  Slingeneyer,  Lamorinière,  Tchaggeny,  Fraikin, 
Robie.  Stobbaerts,  Biot,  Balat,  Constantin  Meunier  et  bien  d’autres,  appar- 
tiennent déjà  à l’histoire  par  leur  âge  et  par  leur  place  vaillamment 
acquise  dans  l'art  contemporain. 

Certes,  il  est  parfois  difficile  de  juger  la  bataille  alors  que  dure 
encore  le  combat.  Certes,  ni  Fernand  Knopff,  ni  Xavier  Mellery,  ni  Léon 
Frédéric,  ni  même  Jef  Lambeaux,  n’ont  livré  aux  esthètes  le  dernier  secret 
de  leur  belle  individualité;  mais  ce  sont  là  des  exceptions  au  sujet 
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desquelles  il  ne  sera,  du  reste,  pas  moins  utile  de  préjuger  l'avenir  par 
le  présent. 

Il  ne  faut  pas  attendre  la  postérité  pour  estimer,  à sa  .juste  valeur, 

une  œuvre  de  mérite.  Mais  pour  éviter  les  erreurs  de  la  fable,  il  faut 

se  baser  toujours  sur  l’observation  et  la  réalité.  Qu’importe  qu'il  y ait, 
dans  l’ensemble  d’un  travail,  quelques  faits  dont  l’importance  disparaîtra 

peut-être  avec  leur  actualité.  La  synthèse  un  jour  se  dessinera  néanmoins 
avec  netteté  et  alors  l’histoire  de  l’art  aura  à sa  disposition  de  nombreux 
documents  pris  sur  le  vif,  des  observations  précieuses  saisies  au  vol  de 
la  causerie  des  maîtres,  bref  un  ensemble  de  faits  indispensables  lorsqu'il 
s’agira  d’écrire  définitivement  l'histoire. 

Une  des  conséquences  directes  de  notre  vie  à outrance,  est  la  succes- 
sion rapide  ou  le  développement  simultané  des  plus  diverses  tendances 

de  l’art.  Aujourd’hui  les  opinions,  les  goûts  et  les  passions  s’affaiblissent  et 
changent  vite.  Jadis,  durant  de  longues  années,  au  contraire,  une  pléiade 
d’artistes  épousaient  avec  docilité  les  mêmes  idées,  écoutaient  les  mêmes 
conseils  esthétiques,  marchaient  en  un  mot  dans  la  même  voie,  dans  la  voie 
officielle,  unique,  dans  la  voie  de  l’époque.  Mais  aujourd’hui  tout  a changé. 
Les  écoles  et  les  tendances  rivalisent  d’activité  et  d’ardeur.  Les  systèmes 
d’esthétique  varient  à l'infini.  On  ne  croit  plus  aux  oracles.  On  n’admet  plus 
l'influence  exclusive  d’un  dictateur  tel  que  Charles  Le  Brun  sous  Louis  XIV. 
h' idéalisme,  dont  le  blason  est  la  tradition,  le  réalisme,  ennemi  de  la  convention, 
le  symbolisme,  intellectuel  et  nécessaire  au  développement  de  la  société  puis- 
qu’il est  la  véritable  incarnation  de  l’Idée,  le  classicisme  académique,  le  natura- 
lisme, apparenté  au  réalisme,  et  Y impressionnisme  et  le  luminisme,  ont  chacun 
leurs  adeptes,  leur  chef  d’école  et  leur  porte-drapeau. 

Or,  il  faut  saisir  au  vol  le  résultat  de  ces  diverses  tendances.  11  faut  les 
étudier,  les  photographier,  alors  que,  sous  nos  yeux,  elles  déroulent  encore 
leurs  fantaisies  ou  leurs  enseignements. 

En  France,  où  presque  tout  le  monde  a le  mérite  de  s’intéresser  à l’art  et 
aux  artistes,  des  publications  analogues  à celle  que  nous  prions  le  lecteur 
de  bien  accueillir,  ont  déjà,  depuis  longtemps,  conquis  une  place  pré- 
cise dans  l'histoire  de  l’art.  Gustave  Planche,  Ernest  Chesneau,  Charles 
Clément  et  Théophile  Silvestre,  notamment,  ont  puisé  dans  leurs  constants 
rapports  avec  les  artistes  qu'ils  ont  mis  en  évidence,  Eugène  Delacroix, 
Courbet.  Ingres,  Rude,  Decamps,  Corot,  Horace  Vernet,  Géricault,  etc.,  des 
observations  d’une  vérité  étonnante  qui  sont,  aujourd’hui,  autant  de  leçons, 
:|iit:mt  de  freins  a opposer  aux  hypothèses  de  l’imagination  ou  de  la  fantaisie. 

Mêlas  ! en  Belgique,  la  nation  connaît  à peine  ses  meilleurs  artistes.  Les 
lui  faire  apprécier  n est  pas  seulement  utile,  nous  semble-t-il,  mais  nécessaire, 
t.  d ailleurs,  notre  but  véritable  est  moins  de  prononcer  un  jugement  absolu, 
'iue  d'-  favoriser  ce  travail  en  réunissant  pour  les  écrivains  de  l’avenir  des 
documents  d'une  vérité  absolue. 
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L’impartialité  sera  notre  principal  mérite.  Nous  ne  cherchons  pas  à 
enthousiasmer.  Ce  qui  est  une  force  pour  l’artiste,  est  une  faiblesse  pour  le 
critique  d’art.  Un  chauvinisme  banal  ne  peut  qu’affaiblir  la  plume  d’un  écrivain. 
D’autre  part,  s’il  faut  éviter  d’entrer  dans  le  domaine  de  la  fantaisie,  il  faut 
aussi  avoir  le  courage  d’exprimer  la  vérité,  la  vérité  loyale  et  sincère.  Tout 
en  nous  occupant  beaucoup  des  artistes,  nous  n’envisagerons  donc,  en 
somme,  que  l’Art. 

Et  l’art,  c'est,  la  noblesse  de  l’humanité  ! 


Août  1893. 


Alkrkd  Castaigxe,  Éditeur,  Bruxelles 


Phototvpie  E.  Castki.ein 


Porta  els 


ean 


~¥'7 


ançois 


Peintre  d’histoire  et  de  portraits. 

Ancien  directeur  de  l'Académie  des  Beaux-Art^  de  Garni. 

Directeur  de  l’Académie  des  Beaux-Arts  de  Bruxelles. 

Membre  de  l’Académie  royale  de  Belgique. 

Membre  effectif  de  l'Académie  royale  des  Beaux-Arts  d’Anvers. 
Membre  de  la  Commission  royale  des  Monuments. 

Membre  du  Conseil  de  perfectionnement  de  l’enseignement  des  arts 
du  dessin. 

Commandeur  de  l'Ordre  de  Léopold. 

Commandeur  de  la  Légion  d’Honneur. 

Commandeur  de  l’Ordre  du  Chêne. 

Commandeur  de  l’Ordre  de  François-Joseph  d'Autriche. 

Commandeur  de  l'Ordre  de  Grégoire-le-Grand,  etc. 


Ik. 

*ourd.  massif  et  carré.  Tournure  d’officier  supérieur  en  retraite.  Crâne 
ai  allongé  et  chauve,  lèvres  épaisses,  regard  vague  mais  doux,  sourire 
® énigmatique,  poil  rude  et  voix  sonore  (1). 

Jadis  solide  et  bien  découplé,  viril  et  souple,  J. -F.  Portaels 
s’est  alourdi  et  tassé  en  de  séniles  mollesses.  Du  reste,  depuis  long- 
temps, le  rhumatisme  goutteux  le  tourmente  à tel  point  que  pour  se  déplacer 
il  est  obligé  d’employer  des  béquilles  ou  de  se  faire  voiturer  de  chambre  en 
chambre,  de  maison  en  maison,  par  son  fidèle  serviteur  italien,  le  brave 
Antonio. 

Portaels  est  resté  l’homme  du  monde  dont  on  recherche  la  société.  Il  a 
puisé  dans  ses  liantes. relations  mondaines,  en  même  temps  que  dans  une 
éducation  raffinée,  le  charme  rare  d’une  conversation  précieuse  et  captivante. 
Vieillard  solide  encore  malgré  l’énervante  inertie  de  ses  jambes  et  la  fatigue 
d’une  vie  très  active  qui,  chez  d’autres,  aurait  depuis  longtemps  épuisé  le  corps 
surmené,  Portaels  a conservé  toute  sa  lucidité  d’esprit.  C’est  un  causeur  facile, 
aimable,  trouvant  le  mot  juste  et  sachant  même  donner  à sa  profonde  voix 
de  câlines  sonorités. 

Aucun  artiste  ne  saurait  revendiquer  de  plus  nombreuses  ni  de  plus 
hautes  relations.  Léopold  Ier  et  Léopold  II  l’ont  honoré  de  leur  bienveillante 
attention.  Il  a voyagé  et  chassé  avec  S.  A.  P.  le  Comte  de  Flandre.  En  Egypte, 
le  Vice-roi.  Mehemet-Ali,  l’a  comblé  de  présents.  A Paris,  à Bruxelles,  partout 
enfin,  il  a connu  et  fréquenté  les  principales  célébrités  de  l’époque.  11  a vu 
mourir  Horace  Vernet.  11  a été  intime  avec  Paul  Delaroche,  -Iules  Devaux, 
Châlon,  etc.  Pour  lui.  du  reste,  les  lourdes  portes  de  certains  hôtels  solennels  ne 


(1)  Au  Musée  d’Anvers,  dans  la  salle  dite  des  Académiciens,  se  trouve  un  excellent 
portrait  de  J. -F.  Portaels  peint  par  lui-même.  Notre  photogravure  reproduit  la  partie  centrale 
de  cette  œuvre  intéressante. 
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sont-  jamais  fermées.  Partout-  on  vante  le  charme  de  sa  parole  et  l’esprit  des 
mille  anecdotes  dont  il  excelle  à développer  le  thème  avec  l’effet-  juste,  au  bon 
moment. 

L’homme  mondain  explique  l’artiste  mondain. 

Et  de  la  mondanité  à la  galanterie  aristocratique,  il  n'y  a qu'un  pas.  Or, 
la  galanterie  de  Portaels  est  légendaire.  Nous  dirons  même  qu’élle  a largement 
contribué  à former  sa  réputation.  8e  montrer  empressé  auprès  des  dames  est- 
peut-être  le  meilleur  moyen  de  parvenir.  La  féconde  et  spirituelle  parole  du 
maître  ne  tarit  pas  lorsque,  bien  disposé  et-  excité  par  la  fumée  d'un  fin 
cigare,  il  aborde  ce  point  délicat.  Dans  le  grand  monde  ses  intrigues  n’ont, 
bien  entendu,  jamais  dépassé  le  marivaudage  à la  mode  et  de  bon  ton,  le 
marivaudage  qui  met  un  homme  en  évidence,  l’entoure  d’une  auréole 
particulière  et  l’impose  en  quelque  sorte  dans  toute  une  série  de  salons  de  haut- 
parage. 

Au  théâtre,  où  tant  d’étoiles  célèbres  ont  connu  le  maître,  depuis 
Rachel,  l’immortelle  tragédienne,  jusqu’à  Sarali  Bernhardt,  l’admirable  mais 
capricieuse  artiste,  Portaels  a laissé  une  grande  réputation  d’extrême  bonté. 
On  entourait,  on  fêtait  ce  mondain  dépensier  que  l'on  recherchait  d’ailleurs  pour 
la  grâce  charmante  dont  il  dotait  ses  jolis  portraits  de  femmes.  Le  monde 
théâtral  offrait  du  reste  à-  l’artiste  raffiné  plus  d’un  sujet  d’observation.  Il 
étudiait  sérieusement  l’interprétation  des  pièces  classiques,  le  style  des  gestes 
des  acteurs  ou  la  vérité  archéologique  des  costumes  et  de  la  mise  en 
scène,  avec  les  soins  précis  qu’il  aurait  mis  à composer  un  grand  tableau 
historique.  Ses  conseils  étaient-  des  oracles  — car  l’art  englobe  le  théâtre. 

C’est  au  théâtre  que  Portaels  fit  la  connaissance  de  plusieurs  peintres 
célèbres.  Un  jour,  à Paris,  il  va  voir  Rachel  dans  Pli'edre.  Or,  les  hasards  de  la 
location  le  placent-  à-  côté  d’un  petit  monsieur,  assez  gros,  à l'œil  noir  et-  vif,  venu 
la  uniquement  pour  admirer  la  célèbre  tragédienne.  C’était  Ingres  et  Portaels 
avait  précisément  reçu  de  Na-vez  une  lettre  d’introduction  auprès  du  grand 
maître  classique.  La  présentation  fut  donc  facile  et  pendant  toute  la  soirée  la 
conversation  roula  sur  la  noblesse  du  style  dans  l’art  et  sur  les  grandes  allures 
de  Rachel.  " Jamais,  non  jamais  — nous  a dit  Portaels  — je  n’ai  reçu,  ni  à 
l'Académie  ni  ailleurs,  meilleure,  plus  éloquente  et  plus  belle  leçon  ! „ 

Et  c’est  ainsi,  uniquement  ainsi,  que  Portaels  qui  d’ailleurs  fut 
toujours  sensible  aux  élégances  et  aux  charmes  de  la-  femme,  devint 
lentement  le  peintre  attitré,  fêté  et  choyé  des  féminités  mondaines. 
Cue  d'anecdotes  il  y aurait  lieu  de  rappeler  ici!  Et  pour  l’artiste,  que 
de  souvenirs  déjà  lointains  ! 

Voilà  donc  l’homme  : un  viveur  raffiné,  un  mondain  charmeur,  un 
l"  U rude  d’aspect  mais  bon,  essentiellement  bon  et  très  délicat. 

Plus  tard,  de  nombreux  voyages  viennent  compléter  cette  éducation 
spéciale,  et  couronner  cette  vie  à grandes  guides  — si  favorable  pour 
réclusion  de  certaines  expressions  d’art. 
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Jean-François  Portaels  naquit,  à Vilvorde,  le  1er  mai  1818,  de  parents 
appartenant  à une  famille  aisée. 

Très  jeune  encore,  il  vint  à Bruxelles  pour  suivre  les  cours  de  l’Aca- 
démie des  Beaux-Arts  à la  tête  de  laquelle  se  trouvait  alors  François 
Navez,  le  brillant  disciple  de  Louis  David  et  rapidement  devient  un  des 
meilleurs  élèves  de  l'école,  avec  Degroux,  Stallaert,  Robert  et  Valider  Haert. 

Plus  tard  il  fréquente  l’atelier  même  de  Navez,  atelier  qui  jouissait 
alors  d’une  grande  réputation. 

C’était  vers  1837.  — Le  classicisme  mourant  faiblissait  devant  le 
jeune  romantisme  dont  bientôt  Wappers  et  De  Keyser  allaient  porter 
la  bannière  triomphante.  Les  nobles  héros  de  l’antiquité  reculaient  devant 
les  preux  et  vaillants  chevaliers  du  moyen  âge.  Homère  était  délaissé 
pour  Walter  Scott  ou  pour  Victor  Hugo.  La  forme  était  vaincue  par  la 
couleur;  la  science  et  le  raisonnement  par  le  sentiment  et  l’enthousiasme! 

Cependant,  disons-le,  Portaels  ne  semble  avoir  subi  l’influence  absolue 
d’aucune  de  ces  deux  grandes  écoles  nationales  dont  dérivent  presque 
tous  les  artistes  de  sa  génération.  C’est  que  Navez,  son  maître,  ne  pesait 
en  rien  sur  l’individualité  naissante  de  ses  nombreux  élèves.  11  se  vantait 
même  de  former  non  pas  des  disciples  esclaves,  mais  des  artistes 
parfaitement  libres  et,  en  matière  d'enseignement,  il  ne  se  basait  que 
sur  l’observation  de  la  nature  ou  l'étude  de  la  couleur. 

De  la  couleur  ! Eh  ! certes.  Cette  observation  déroute  un  peu  les 
idées  que  l’on  nourrit  à l'égard  du  classicisme.  Navez,  l’élève  de  David, 
devait  être,  dira-t-on,  un  de  ces  peintres  conventionnels  dignes  émules 
de  Van  Brée,  de  triste  mémoire  ! C’est  une  erreur.  L’auteur  des  Fïleuses 
de  Fundi  de  la  Pinacothèque  de  Munich,  avait  parfaitement  notion  des 
exigences  du  coloris  dont  il  savait  apprécier  toute  la  volupté.  Il  a voulu 
être  flamand  — s’il  n’est  pas  précisément  parvenu  à l'être.  “ Navez, 
nous  a dit  Portaels,  m’a  raconté  qu’en  ébauchant  le  portrait  du  général 
Gérard,  il  provoqua  un  jour  l’étonnement  de  Louis  David,  alors  exilé  à 
Bruxelles,  en  mettant  franchement  du  rouge  dans  les  ombres  de  l’habit 
brodé  — qui  était  vert  „.  11  connaissait  donc  cette  loi  de  la  théorie 
moderne  des  couleurs  : Fas  d'ombre  sans  la  complémentaire  ! Or  le  rouge  est 
complémentaire  du  vert  qu’il  exalte. 

Mais  en  parlant  du  maître,  nous  oublions  l’élève. 

Maintenant  nous  le  retrouvons  à Paris  où  il  se  perfectionne  sous  la 
direction  de  Paul  Delaroehe  — l’auteur  de  la  célèbre  fresque  de  l’école 
des  Beaux-Arts  de  cette  ville,  le  maître  de  J.  P.  Laurens,  de  Hébert  et 
de  Jérôme. 

C’était  vers  1841  et  Portaels  n’avait  alors  que  23  ans. 

Après  avoir  largement  mis  à profit  l’influence  heureuse  de  ce 
nouveau  milieu  et  avoir  vécu  dans  l’intimité  des  grands  artistes  de 
l’époque,  Portaels  revient  à Bruxelles  pour  obtenir,  en  1842,  le  Prix  de 


4 


14 


LES  ARTISTES  BELGES  CONTEMPORAINS 


Rome  qui  devait  le  lancer,  lui  déjà  si  bien  préparé,  sur  la  pente  des 
voyages. 

Le  voilà  maintenant  en  Italie  ! Rome,  Venise,  Florence  lui  déroulent 
successivement  la  féerie  de  leurs  admirables  chefs-d’œuvre.  C’est  comme 
pensionnaire  du  gouvernement  belge,  que  le  jeune  artiste  exécute  et  envoie 
Rebecca  et  Ruth,  deux  excellentes  œuvres  dont  la  première,  la  plus  impor- 
tante, appartient  à S.  M.  le  Roi. 

Après  quelques  années  de  séjour  dans  la  patrie  de  Donatello,  de 
Michel-Ange  et  de  Raphaël,  Portaels,  à l’exemple  de  Decamps  dont  ou 
parlait  beaucoup  à cette  époque,  se  dirige  vers  l’Orient  doré  qui  devait 
lui  inspirer  bientôt  les  tableaux  dans  lesquels  sa  personnalité  délicate  se 
manifeste  avec  le  plus  de  force  et  que  les  grands  esthètes,  notamment 
le  roi  de  Wurtemberg,  devaient  un  jour  se  disputer.  Dans  ce  domaine 
nous  citerons  simplement  La  sécheresse  en  Juclée , La  fille  de  Sion,  dont 
nous  donnons  une  reproduction  et  Le  Simoun. 

Cependant  le  jeune  artiste  n’oublia  jamais  de  tirer  profit,  même  à 
l’étranger,  de  ses  brillantes  relations.  En  Egypte  il  fait  le  portrait  du 
vice-roi  qui  le  comble  de  faveurs  et  de  présents.  Ailleurs  d’autres  grands 
personnages  lui  servent  de  modèle." 

-Jeune  et  actif,  Portaels  ue  perdait  d’ailleurs  pas  une  minute.  Il  a 
successivement  visité  le  Maroc,  l’Algérie,  l'Egypte,  le  Liban,  la  Judée, 
l'Espagne,  la  Hongrie  et  la  Norwége,  Chose  curieuse,  c’est  dans  ce 
dernier  pays  et  dans  le  Liban,  que  l’artiste  a éprouvé  les  plus  fortes  sensa- 
tions d'art.  Cependant  il  s’est  longtemps  attardé  en  Hongrie  à étudier  le 
type  étrange  des  Madgyars,  des  Bohémiens,  Zingaris  ou  Gitanos  qui  y 
promènent  sans  cesse  leurs  pittoresques  hordes  vagabondes. 

Chaque  peuple,  chaque  race,  chaque  pays  a sa  physionomie,  son  caractère 
et  son  style.  Toujours  l’artiste  s’est,  évertué  de  les  rendre  mais  en  les  poétisant. 
Il  11e  reculait  devant  aucun  obstacle.  Ainsi,  au  Maroc,  où  il  resta  six  mois, 
Portaels,  malgré  la  loi  de  Mahomet  qui  défend  formellement  la  représentation 
humaine,  se  procurait  les  plus  beaux  modèles  du  pays  — grâce,  il  est 
vrai,  à un  certain  personnage  moins  sensible  aux  principes  du  Koran  qu’à  la 
soif  de  l’or.  Ce  jeu  dangereux  occasionna  à l’artiste  plus  d’un  désagrément. 
En  jour,  il  apprend  qu’un  de  ses  plus  beaux  modèles,  une  charmante 
jeune  fille,  vient  d’être  dénoncée  et  traînée  en  prison.  Tout  de  suite,  sans 
hésiter,  il  se  met  en  campagne.  Il  fallait  délivrer  l’innocente.  Il  fallait  rendre 
la  liberté  à cette  gracieuse  gazelle.  Après  de  nombreuses  démarches  et  non 
an-  avoir  dépensé  beaucoup  d’argent,  le  charmant  modèle  dont  l’esquisse 
'■  trouve  aujourd’hui  chez  S.  M.  la  Reine,  fut  rendue  à sa  famille  éplorée. 

Ailleurs,  dans  d'autres  circonstances,  l'Orient  doré,  l’Orient  au  ciel 
d a/u r réserva  a l’artiste  plus  d’une  aventure  désagréable.  Une  fois,  en  mer, 
1 1 faillit  se  noyer.  Une  brusque  secousse  l’avait  jeté  par  dessus  bord.  La 
Coque  envoyée  à son  secours,  tandis  que  le  steamer  stoppait,  déjà  lointain 
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malgré  toute  la  précision  de  la  manœuvre,  le  repêcha  dans  un  piteux  état. 
Une  autre  fois,  dans  le  désert,  sa  petite  escorte  fut  arrêtée  par  des  Bédouins 
pillards  ; mais,  grâce  à la  qualité  de  son  cheval,  Portaels  réussit  à prendre 
la  fuite  après  s’être  payé  toutefois  la  satisfaction  d’avoir  porté  un  coup 
mortel  au  plus  dangereux  de  ces  bandits  dont  le  rictus  sauvage  est  encore 
gravé  dans  sa  mémoire. 

Tous  les  soirs,  avant  le  repos,  l’artiste,  malgré  sa  fatigue,  résumait  en 
de  précieuses  esquisses  d’un  dessin  très  exact,  les  principales  sensations 
esthétiques  de  la  journée.  Que  de  calepins  bondés  ainsi  ! Mais  aussi,  quelle 
source  de  documents  ! 

Cependant,  les  voyages  les  plus  intéressants  finissent  par  fatiguer 
et  Portaels  revient  en  Belgique  en  1847  à l’âge  de  29  ans.  A Garni,  où  ils 
avaient  été  exposés,  ses  envois  d’Orient  avaient  attiré  l’attention  du  public. 
Leur  originalité,  la  nouveauté  des  sujets  et  leur  belle  exécution  leur  donnait 
une  place  à part  au  milieu  de  l'art  conventionnel  qui  partout  dominait  alors. 
Et  ce  fut  ainsi  que  le  jeune  artiste  revint  dans  son  pays  précédé  déjà 
d une  certaine  réputation. 

On  était  tout  disposé  à lui  accorder  les  honneurs  qu’il  méritait.  On 
voyait  en  lui  non  seulement  l’artiste  raffiné  par  une  éducation  parfaite, 
mais  le  prophète  dont  il  fallait  écouter  les  conseils.  Or,  Van  der  Haert,  le 
directeur  de  l’Académie  des  Beaux-Arts  de  Garni,  venait  de  mourir.  On  prie 
Portaels  de  le  remplacer.  Il  accepte  et  reste  trois  ans  à la  tête  de  cette 
école  où  il  reçoit  ses  premiers  galons  dans  le  domaine  ingrat  de  l’ensei- 
gnement. 

En  1849,  Portaels  se  marie  et  épouse  Mlle  Navez,  la  fille  de  son  premier 
maître  — avec  lequel  il  avait  toujours  entretenu,  du  reste,  les  meilleures 
relations. 

Ce  mariage  inspira  probablement  au  jeune  directeur  l’idée  d’aller 
habiter  Bruxelles.  La  ville  de  Garni  ne  convenait  plus  à son  activité.  Ce 
centre  trop  modeste,  trop  bourgeois,  avait  été  bon  pour  les  débuts  mais, 
maintenant,  il  devait  servir  de  tremplin  pour  procurer  au  jeune  maître  les 
premiers  honneurs  dans  le  monde  vraiment  officiel  de  l’art,  à Bruxelles,  dans 
la  capitale. 

En  1851,  à l’âge  de  33  ans,  Portaels  obtient  la  croix  de  l’Ordre  de 
Léopold  et.  en  1855,  on  lui  ouvre  les  portes  de  l’Académie  royale  de 
Belgique. 

Les  événements  allaient  maintenant  favoriser  les  projets  du  jeune 
maître.  Navez  avait  donné  sa  démission  à Bruxelles  et  on  pria  Portaels  de 
le  remplacer.  11  décline  néanmoins  l’honneur  parce  que  les  conditions 
imposées  répugnaient  à sa  personnalité  et  qu’il  tenait  à conserver  son  indé- 
pendance. Ce  fut  Simonis  qui  devint  directeur,  mais  en  1863,  on  confia 
toutefois  à Portaels  le  cours  de  composition  à l’Académie  de  Bruxelles. 

A partir  de  ce  moment  une  activité  fébrile  absorbe  tous  les  loisirs  du 
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maître  à la  mode.  On  lui  demande  de  nombreux  portraits  ; on  lui  donne  des 
commandes  officielles,  notamment  la  décoration,  à fresques,  de  l’ancienne 
chapelle  des  Frères  de  la  doctrine  chrétienne. 

Depuis  1858  Portaels,  qui  décidément  semblait  avoir  juré  d’emboiter  le 
pas  dans  le  sillon  glorieux  creusé  par  Navez,  son  ancien  maître,  avait  repris 
des  mains  de  ce  dernier,  devenu  son  beau-père,  râtelier  libre  qu'il  dirigeait 
depuis  longtemps  et  dans  lequel  lui-même,  Portaels,  avait  fait  ses  premières 
études  avec  A.  Robert,  Van  der  Eycken,  De  Coen  et  bien  d’autres  jeunes 
artistes.  Cet  atelier  célèbre  était  pittoresquement  situé,  rue  de  l’Abricot, 
non  loin  de  l’impasse  Sainte-Apolline,  au  milieu  d’un  dédale  d’irrégulières 
iu elles  aujourd’hui  modifiées  de  fond  en  comble.  C’est  à peine  si  les  vieux 
Bruxellois  se  rappellent  encore  cette  étrange  rue.  Là  cependant,  dans 
un  coin  perdu,  au  milieu  d’une  population  bruyante  de  gamins,  s était  lente- 
ment développé  un  foyer  artistique  de  sérieuse  valeur.  Ce  centre  alors  bien 
modeste,  devait  un  jour  répandre  au  loin  ses  bienfaisants  rayons  en  donnant 
la  volée  à une  imposante  série  de  peintres,  de  statuaires  et  même  d’archi- 
tectes. Ces  anciens  élèves  brillent  maintenant  ou  ont  brillé  — car  la  mort  a 
déjà  fauché  dans  leurs  rangs  — presque  tous,  au  premier  plan.  Citons  : 
Agneesens,  Blanc-Garin,  Emile  Charlet,  Cormon,  Frédéric,  Hennebicq,  Impens, 
Mayné,  Meerts,  David  et  Pierre  Oyens,  Tschaggeny,  Valider  Hecht,  Valider 
Stappen,  Van  Gelder,  Van  Humbeéck,  Verheyden,  Emile  Wauters,  le  comte 
-I.  de  Lalaing,  Maeterlinck,  Van  Gelder,  Ch.  Lefèvre,  etc. 

L’époque  florissante  et  vraiment  brillante  de  l’atelier  Portaels,  coïncide 
avec  l’année  1865.  Le  maître  jouissait  alors  d’une  certaine  liberté,  car  il 
venait  de  donner  sa  démission  à l’Académie  où  Simonis  avait  voulu  orga- 
niser un  enseignement  analogue  à celui  que  Portaels  donnait  dans  son 
atelier.  Il  se  consacrait  pour  ainsi  dire  uniquement  à ses  jeunes  artistes. 
Son  atelier,  c’était  son  sang,  sa  passion,  sa  vie.  Jamais  élèves  ne  trouvèrent 
mi  maître  plus  dévoué  et  c’est  comme  chef  d'école  que  Portaels  passera 
à la  1 postérité. 

Pourquoi,  à un  moment  donné  et  au  milieu  des  succès,  le  maître  se 
remet-il  une  fois  encore  à courir  le  monde!  Un  grand  malheur  venait  de  le 
frapper  II  avait  perdu  son  épouse.  D’autres  événements  d’ailleurs  et,  peut-être, 
un  peu  aussi  cet  amour  vif  qui  pousse  le  véritable  artiste  à se  griser  devant 
fi  grande  nature,  le  conduisent  alors  au  Maroc  où  il  exécute  des  études 
qui  comptent  parmi  celles  qui  ont  le  plus  contribué  à sa  réputation. 

Revenu  à Bruxelles,  en  1874,  Portaels  devait  cependant  finir  par 
attacher  définitivement  à l’Académie  des  Beaux-Arts  où  il  n’avait  fait, 
jadis,  que  passer. 

Le  I"1  .janvier  1878,  il  succède  à Simonis  et  devient  directeur  - 
h " r qu  il  occupe  encore.  A partir  de  cette  époque,  le  chef-d’école  l’em- 
I "i'U‘  <l''cùf  ment  sur  U?  peintre.  Sa  participation  aux  différentes  expositions 
,l,"v  111  |!,re.  ses  travaux  sont  moins  nombreux.  L’enseignement  est  un 


.]  15  A N -FRANÇOIS  PORTA  15 1.  S 


17 


parasite  qui  vit  aux  dépens  de  l'artiste  qui  s'y  consacre.  Les  peintres  les 
plus  actifs  ont  subi  cette  fatalité.  Ce  grand  égoïste  ménage  heureusement 
quelques  satisfactions  à ceux  dont  il  s'est  emparé.  Il  est  flatteur  d’être 
écouté.  Il  est  doux  de  conduire  à la  gloire  les  jeunes  générations  d’artistes. 
Or,  aucun  maître  n’a  eu  plus  d’élèves  que  Portaels.  On  l’a  comblé  d’honneurs. 
Et  jamais  aucun  de  ses  disciples  n’a  manqué  de  payer  son  tribut  de  reconnais- 
sance au  maître  dévoué.  Pour  le  prouver,  il  suffit  de  rappeler  le  banquet 
donné  par  les  anciens  élèves  de  l’atelier  de  la  rue  de  l’Abricot,  le  23  mai  1883, 
à l’occasion  de  l’ouverture  de  l’exposition  de  leurs  œuvres.  Il  suffit  d’ailleurs 
de  citer  cette  exposition  même.  Rarement,  en  effet,  on  vit  réunion  d’œuvres 
aussi  variées  et  aussi  sérieuses.  Agneessens  exposait  40  tableaux,  Blanc- 
Garin  en  avait  22,  Hennebicq  27.  Emile  Wauters  et  Ch.  Valider  Stappen 
chacun  20  ! 

Mais  il  est  temps  d’examiner  maintenant  la  valeur  du  maître,  d’abord 
comme  professeur  et  ensuite  comme  artiste. 

Dans  le  domaine  de  renseignement,  et  à partir  de  1847.  Portaels 
occupe  une  place  prépondérante.  On  a toujours  vanté  la  liberté  qu’il  laisse 
à ses  élèves  et  l’attachement  qu’il  leur  témoigne. 

Portaels  a défendu  sans  cesse  l’art  nouveau,  l’art  moderne.  Les  jeunes 
artistes  n’ont  jamais  eu  un  meilleur  avocat  ni  un  protecteur  plus  généreux,  car 
il  ne  leur  donnait  pas  seulement  de  bons  conseils,  mais  il  leur  prêtait  de 
l'argent  et  allait  même  jusqu'à  payer  leurs  modèles  ! 

C’est  à son  initiative  que  l’Académie  des  Beaux-Arts  de  Bruxelles  doit 
son  importance  générale  et  le  luxe  des  modèles  dont  elle  dispose.  Grâce  à lui 
aussi,  les  jeunes  tilles  ont  été  autorisées  à fréquenter  les  cours  et  à chercher 
dans  fart  soit  une  noble  distraction,  soit  une  honnête  ressource.  Et  grâce 
à lui  encore,  aidé,  il  est  vrai,  par  des  hommes  aussi  dévoués  qu’éclairés,  on  a 
essayé  de  donner  à Bruxelles  satisfaction  aux  impérieuses  exigences  de 
l ait  décoratif.  (1). 

Portaels,  en  tant  que  peintre,  s'impose  enfin  à notre  attention. 

En  réalité,  le  maître  est  moins  grand  par  son  art,  (pie  par  les  nom- 
breux élèves  qu’il  a formés.  Cependant,  son  talent  s’impose  par  de  sérieuses 
qualités.  Dans  quelques  œuvres  qui  appartiennent  à sa  première  manière, 
notamment  dans  Lu  sécheresse  en  Judée,  il  a prouvé  qu’il  sait  vaincre  les 
difficultés  les  plus  délicates  de  la  composition.  L’artiste  depuis,  a conquis 
le  mérite,  très  rare,  de  l’originalité  et  de  la  personnalité,  de  la  distinction 
et  du  style.  En  1855,  à propos  de  la  première  exposition  universelle  de 
Paris  où  il  avait  envoyé  le  Suicide  de  Judas,  la  Fdeuse  grecque,  un  Conteur 
dans  les  rues  du  Cuire,  une  Jeune  juive  d' Asie-m meure  et  une  Jeune  femme 
des  environs  de  Trieste , un  critique  français  de  premier  ordre,  Théophile 


(1)  Il  est  juste  de  citer  ici  le  nom  du  bourgmestre  de  Bruxelles,  M.  Buis,  et  celui  de 
feu  Louis  de  Taeye. 
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Gautier,  a fait  observer  que  “ les  œuvres  de  Portaels  ont  une  grâce  facile 
ef  charmante  dont  il  abuse,  une  certaine  afféterie,  bref  un  charme  coquet 
qui  semble  appeler  la  gravure  ou  la  lithographie.  „ 

Ce  manque  de  force  virile,  cet  art  un  peu  fantaisiste,  cette  transfor- 
mation des  faits  historiques  en  simples  anecdotes  romantiques  rappelant 
Paul  Delaroche,  sont  également  mis  en  lumière  dans  une  appréciation  de 
Camille  Lemonnier  : “ Portaels  a peint  le  roman  de  la  vie  orientale  comme 
dans  ses  sujets  il  a peint  le  roman  de  la  Bible.  „ Rien  de  plus  juste. 
En  réalité,  dans  son  art,  le  maître  n’a  fait  que  traduire  l’expression 
de  son  individualité.  Pour  comprendre  son  talent,  il  faut  se  rappeler  les 
grandes  lignes  de  sa  vie.  L’homme  mondain,  l'homme  raffiné,  devait  fata- 
lement traduire  dans  ses  oeuvres  une.  certaine  expression  mondaine.  Le 
courtisan,  l’homme  sensible  aux  charmes  délicats  et  suggestifs  de  la  femme 
plutôt  intellectuelle  que  plastique,  devait,  malgré  lui,  arriver  à un  certain 
maniérisme  romanesque.  De  là  aussi  une  certaine  sécheresse,  une  certaine 
raideur  dans  les  “ fantaisies  féminines  „ qui  dominent  dans  son  œuvre. 
Sa  situation  dans  le  monde,  où  il  a joué  le  rôle  d’un  enfant  gâté,  sa  répu- 
tation de  galanterie  mondaine  attestée  par  les  nombreuses  anecdotes  dont 
il  a été  le  héros  et  qu’il  partage  du  reste  avec  les  nombreux  amis  de  sa 
jeunesse,  Balat,  Devaux,  etc.,  ses  admirables  voyages  en  Orient  où  il  n’a 
vu  que  l’aspect  féerique  d’un  pays  des  mille  et  une  nuits,  ont  communiqué 

a son  art  un  caractère  qui  ne  dérive  en  rien  de  celui  des  écoles  dans 

lesquelles  son  âge  le  place  : le  classicisme  de  Navez  ou  le  romantisme  de 
Paul  Delaroche.  Cet  art  présente  un  certain  aspect  de  banalité,  un  peu 
d indécision  et  même  un  manque  de  force  joint  à de  l’afféterie  ; mais  il 
dégage  un  charme  distingué  et  une  grâce  très  élégante  qui  expliquent  sa 
vogue  mondaine.  Sous  ce  rapport  l’art  de  Portaels  s’impose.  Il  est  caracté- 
ristique. 11  est  aristocratique.  Certes,  il  ne  faut  pas  y chercher  l’impulsion 
il  un  génie  puissant,  mâle,  fougueux  ; mais  il  est  bien  personnel. 

En  Orient,  oîi  il  a si  longtemps  travaillé,  Portaels  n’a  vu  qu’un  décor 
plus  ou  moins  conventionnel,  plus  ou  moins  pittoresque,  pour  encadrer  le 
souvenir  des  nombreuses  lectures  de  la  Bible  dont  il  a toujours  saturé  son 
esprit.  Il  n’a  pas  été  ébloui  par  l’éclat  du  soleil.  Il  n’a  pas  comme 

\ erlat  et  tant  d’autres  artistes  “ matérialisé  „ l’Orient.  Les  personnages 

bibliques  qu’il  met  en  scène,  conservent  tous  la  noblesse  nécessaire  au 
prestige  de  la  religion.  11  faut  leur  rendre  cette  justice. 

C’est  en  Orient,  et  peut-être  aussi  en  Hongrie,  que  le  maître  a trouvé 
v type  esthétique  tout  particulier  qu’il  prête  à la  femme  dans  ses  œuvres. 
E°s  femmes  de  Portaels  ressemblent  à d’ondoyantes  bayadères  dont  les 
âiands  sourcils  arqués  se  rejoignent  pour  ombrager  des  yeux  langoureux, 
imidus  en  amande.  Ce  type  que  nous  trouvons  admirablement  réalisé  dans 
■ ' Mignon,  type  à la  fois  sémitique  et  tsigane,  l’artiste  le  fait  partout 
dominer.  C’est  une  véritable  hantise.  On  le  devine  même  dans  certains 
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portraits,  notamment  dans  celui  de  Rose  Caron.  D’autre  part,  les  femmes 
de  Portaels  se  caractérisent  aussi  par  leur  aspect  immatériel.  Mlles  sont 
« psychiques  » plutôt  que  plastiques.  Et,  en  réalité,  c’est  ce  qui  fait  à la 
fois  leur  distinction  et  leur  charme. 

Le  talent  délicat,  subtil  et  personnel  de  Portaels,  n’est  pas  de  nature 
à favoriser  le  développement  des  grandes  compositions  historiques.  Ces 
dernières  sont  d’ailleurs  très  rares  dans  l’œuvre  du  maître.  Ses  meilleurs 
tableaux,  La  fille  de  Sion,  Une  loge  au  théâtre  de  Pesth,  etc.,  ne  dépassent 
pas  les  dimensions  moyennes. 

Les  qualités  personnelles  du  maître  ne  conviennent  guère  non  plus  au 
grand  art  décoratif  monumental,  ni  à l’allégorie.  Les  deux  énormes  Calvaires 
de  l'église  du  Caudenberg,  à Bruxelles  {Consummatum  est][e t Vende  ad  me ), 
malgré  certains  mérites  évidents, exigeaient  un  effort  que  l’individualité  élégante 
du  maître  ne  pouvait  donner.  Les  fresques,  au  Wasser-Glass,  de  l’ancienne 
chapelle  des  Frères,  à Bruxelles,  ont  eu  plus  de  succès,  il  est  vrai,  mais  elles 
présentaient,  à l’époque  de  leur  exécution,  le  mérite  de  la  nouveauté. 

Ces  observations  sont-elles  de  nature  à diminuer  le  prestige  du  talent 
de  Portaels?  Non,  évidemment  non.  Chaque  maître  subit  l’influence  directe  de 
son  individualité,  qui  rétlète  du  reste  sa  manière  de  vivre,  traduit  ses  pensées 
et  indique  ses  goûts,  ses  défauts  et  ses  qualités.  La  langue  que  parlent  les 
véritables  artistes  est  un  langage  naturel.  Leur  génie  est  l’expression  de  leur 
vitalité.  11  ne  faut  pas  leur  demander  ce  que  leur]  sentiment  esthétique  ne 
saurait  donner.  Le  génie,  malgré  son  intelligence,  obéit  aux  lois  générales  de 
la  nature.  Portaels  est  et  restera  le  peintre  des  élégances  mondaines  et  des 
grâces  de  la  femme.  Ses  “ fantaisies  féminines  „ ont  un  charme  exquis  et 
une  distinction  suprême.  Ses  portraits  ont  toujours  grande  allure.  La  grâce 
aristocratique  rehaussée  par  le  mérite  d’une  individualité  très  personnelle  et 
servie  par  une  facture  elle  aussi  très  individuelle  ; voilà  ce  qui  domine 
dans  le  talent  délicat  de  l’artiste.  11  ne  faut  pas  lui  demander  des  qualités 
dans  nn  autre  domaine,  d’autant  plus  qu’à  côté  du  peintre,  il  y a le  chef 
d’atelier  qui  revendique,  à juste  titre,  parmi  ses  anciens  élèves,  des  artistes 
de  premier  ordre  auxquels  il  s’est  toujours  recommandé  par  l’élévation  perma- 
nente de  la  pensée. 

Dans  l’évolution  générale  de  l’art,  J. -F.  Portaels,  comme  chef-d’école, 
prend  immédiatement  place  à côté  de  François  Navez.  A ce  titre  seul,  son  nom 
aura  un  jour  une  valeur  historique. 
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INDICATIONS 


relatives  aux  principales  œuOres  de  portaels 


Envois  de  Rome. 

Rcbccca  (appartient  à S.  M.  le  Roi  des  Belges).  --  R/uth.  — La  sécheresse  en  Judée 
(appartient  au  musée  de  Philadelphie). 

Scènes  bibliques. 

Le  suicide  de  Judas.  — Le  bon  Samaritain.  — f.ia  et  Rachcl  (appartient  an  Prince 
Auguste  de  Cobourg).  — La  veillée  de  Marie-Madeleine.  — Les  mages  allant  à Bethléem.  — 
La  prière  de,  Judith  (appartient  au  musée  d'Anvers).  — Madeleine  eut  pied  de  la  croix.  — 
La  fille  de  Sion  insultée  par  les  passants  (appartient  au  musée  de  Bruxelles). 

Scènes  de  genre. 

Une  loge  au  théâtre  de  Pesth  (appartient  au  musée  de  Bruxelles).  — Une  jeune 
sorcière  (appartient  au  Prince  de  Cobourg,  à Vienne). 

Portraits. 

Méhemet  Ali,  Vice-roi  d’Egypte.  — S.  -4.  R-  feu  le  Prince  Baudouin  de  Belgique 
(appartient  à S.  A.  R.  le  Comte  de  Flandre).  — Le  général  Maréchal.  — Monseigneur 
Simon,  aumônier  de  la  Cour.  — Henri  Conscience  (appartient  au  musée  d'Anvers).  — 
Emile  de  Laveleyc.  — Le  R.  P.  Merlon.  — Paul  Dcroulèdc.  — Paul  Delaroche  (appartient 
au  musée  d'Anvers).  — Châlon.  — Antoine  Clesse.  — Alexandre  Robert.  — .Jean  Portaels, 
par  lui-même  (appartient  au  musée  d’Anvers).  — Madame  de  FontiniUiat.  — Madame 
Robert  Regutiens.  — Maria  Legault.  --  Rose  Caron.  — Maria  Derivis.  — Angèle  Legault,  etc. 

Travaux  décoratifs. 

Les  peintures  à fresque  de  l'ancienne,  chapelle  des  Frères  de  la  Doctrine  Chrétienne, 
à Bruxelles.  — Les  deux  calvaires  de  l’église  du  Caudenberg.  à Bruxelles.  — Le  fronton 
(h-  l'église  du  Caudenberg.  à Bruxelles. 

Fantaisies  féminines. 

Judith.  — Le  Houx.  — Marianne.  — Sabine.  — Laure.  — Norja.  — Mignon.  — 
Fatnia.  — Rachcl,  etc. 

Scènes  prises  en  Orient,  etc. 

Le  conteur  du  Caire.  — La  montagnarde  marocaine  (appartient  à S.  M.  le  Roi  des 
Belges).  Arabe  de  la  Vallée  du  Jourdain.  — Marchande  de  fleurs  à Tétouan  (Maroc).  — 

( ,i,  .ii-.inc  surprise  pur  le  Simoun,  en  Syrie  (appartient  au  musée  de  Bruxelles.)  — La 

Sidamiti  . Souvenir  du  Caire.  — Souvenir  du  Maroc  (appartient  à S.  M.  la  Reine  des 

Belge.- 1.  Jeune  femme  des  environs  de  Trieste  (appartient  au  musée  de  Prague).  — • Convoi 

fe,,,  a,  e an  désert  de  Suez  (appartient  au  musée  de  Lyon). 

CEuvres  diverses. 

/.  dénie  de  la  Belgique,  1880-1880.  — Une  importante  série  à’ Œuvres  diverses  actuel- 
lement en  Ecosse,  etc. 


C'onsfanfin 
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Ci  )NSTANTIN  MEUNIER 


CJ  o nsi  a il  fi  n fil  e u nier 


Artiste  peintre  et  statuaire. 

Professeur  à l’Académie  des  Beaux-Arts  de  Louvain 
Officier  de  l’Ordre  de  Léopold. 

Chevalier  de  la  Légion  d'Honneur. 

la  fois  simple  et  modeste,  Constantin  Meunier  cache,  sous  un 
aspect  taciturne  et  rêveur,  le  penseur  et  l’observateur  auquel  rien 
L^jg  n’échappe.  Son  front  ridé  indique  l’habitude  de  la  concentration 
Aq  ^ intellectuelle.  Son  œil  pâle  a des  reflets  d’une  finesse  extrême.  Le 
corps,  aux  lignes  anguleuses,  avec  une  épaule  étrangement  fléchie, 
semble  porter  le  poids  d’un  lourd  fardeau.  Une  tête  forte,  chevelue,  poilue 
et  dont  l’axe  n’est  pas  vertical,  domine  cette  pittoresque  silhouette.  Type 
d’artiste,  en  somme,  point  banal  mais  d’une  beauté  farouche. 

Taillée  à larges  plans,  cette  nature  mélancolique  s’éveille  brusquement 
lorsque  la  conversation  roule  sur  le  chapitre  délicat  de  l’art.  Et  cependant 
Meunier  ne  s’intéresse,  à vrai  dire,  ni  aux  écoles,  ni  aux  tendances  multiples 
(pii  les  divisent.  Il  se  place  plus  haut;  l’art  seul,  l’art  dans  ses  manifestations 
les  plus  nobles,  occupe  son  esprit  d’artiste  raffiné.  11  tombe  en  extase  devant 
l’œuvre  sublime  des  “ Primitifs  „ italiens  dont  il  admire  la  naïveté  charmante 
et  la  grâce.  En  revanche,  Raphaël  et  ses  formes  idéales  efféminées  on  Rubens 
et  ses  exubérances  charnelles  ne  l’émeuvent  point.  Les  grandes  écoles-mères 
seules  inspirent  son  art  sans  fournir  cependant  aucun  thème  direct  à sa 
superbe  individualité  qui  échappe  d’ailleurs  à tout  classement  officiel. 

Dans  ses  œuvres,  Meunier  synthétise  la  forme  et  lui  communique  toujours 
un  admirable  aspect  de  grandeur.  11  scrute  la  nature  pour  en  saisir  l’essence 
esthétique  même.  Il  voit  grand;  il  voit  simple — comme,  dans  le  passé,  tous  les 
maîtres  de  génie  qui  n’ appartiennent  pas  à une  époque  de  théâtrale  décadence. 
D'autre  part,  aucun  artiste  ne  cherche  autant  à purifier  ses  impressions  par 
une  lecture  choisie  dont  certains  auteurs  modernes  font  les  principaux  frais.  Et 
toute  lecture  se  traduit  chez  lui  par  de  vivantes  images  dont  il  contrôle  toujours 
la  valeur  littéraire  et  la  vérité  esthétique. 

Meunier  est  superbe  d’énergie  et  de  lignes,  lorsqu’il  évoque  le  souvenir 
de  ses  chers  Borains  dont  il  semble  d’ailleurs,  par  le  geste,  traduire  alors  les 
rudes  aspects.  Au  demeurant,  un  brave  homme,  laborieux,  modeste.  Une  préoc- 
cupation unique  travaille  sa  pensée  : faire  beau  ! faire  grand  ! Rarement 
content  de  son  travail,  il  s’imagine  sans  cesse  pouvoir  faire  mieux  en  recom- 
mençant. Ce  détail  explique  les  nombreuses  variantes  de  ses  œuvres  principales  : 
Le  creuset  brisé;  La  guerre  des  Paysans;  Le  puddleur , etc. 
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En  réalité,  Meunier  est  moins  enthousiaste  de  ses  œuvres  que  de  la 
synthèse  qu’elles  cherchent  à traduire.  Il  ne  considère  que  la  noblesse  et  la 
difficulté  de  l'art.  Sous  ce  rapport,  il  est  impossible  de  trouver  un  artiste  plus 
sincère  et  plus  intellectuel.  Du  reste,  étant  d'une  activité  d’esprit  énorme,  la 
lame,  chez  lui,  a quelque  peu  usé  le  fourreau.  La  suprême  difficulté  de  réaliser 
des  sensations  d’art  vraiment  élevées  ou  de  produire  ces  œuvres  dont  l’enfan- 
tement est  à la  fois  douloureux  et  bienfaisant  parce  qu’il  procure  l’inquiétude 
et  l’émotion,  a rongé,  miné  une  constitution  déjà  fortement  ébranlée 
d’ailleurs  par  une  jeunesse  maladive,  les  désillusions  et  les  mille  chagrins 
de  la  vie. 

Et  voilà  surtout  ce  qui,  à nos  yeux,  place  Constantin  Meunier  bien 
au-dessus  de  la  plupart  des  artistes  de  notre  époque.  Il  n’a  pas  seulement  le 
mérite  rare  du  véritable  talent,  mais  celui  qui  revient  à tous  les  hommes  (pie 
les  peines  de  la  vie  ont  entamé  sans  parvenir  à les  abattre. 

Grâce  à l’appui  intelligent  de  quelques  esthètes  influents,  parmi  lesquels 
il  est  juste  de  citer  en  tout  premier  ordre  M.  Edmond  Picard,  le  sympathique 
artiste  jouit  aujourd’hui  d’une  certaine  aisance.  Sa  place  à Louvain  et  la 
vogue  tardive  de  ses  œuvres  ne  lui  donnent  cependant  pas  la  fortune.  Mais  la. 
fortune,  il  ne  la  désire  pas,  il  ne  la  cherche  même  pas.  Cette  ingrate  qui  ne 
lui  ;i  jamais  adressé  un  sourire,  ne  l’occupe  guère.  Aucune  idée  de  lucre  ou 
de  vulgaire  mercantilisme,  ne  travaille  son  esprit.  Contrairement  à tant 
d’artistes  qui  jouissent  de  la  vogue  aveugle  du  public,  Meunier  n’est  point 
un  marchand.  L’idéal  (pii,  lointain,  brille  dans  l’illusion  de  ses  désirs,  c’est 
la  campagne.  Vivre  paisiblement  dans  quelque  coin  ignoré  de  la  Campine,  sans 
souci  rongeur  du  « struggle  for  lif’e  libre,  seul;  tel  serait  la  joie  suprême 
pour  cet  esprit  raffiné.  Il  ne  demande  ni  gloire  malsaine,  ni  richesses  inutiles. 
Il  ne  désire  ni  somptueux  hôtel,  ni  fastueux  château;  mais  simplement  une 
ferme  avec,  autour  de  l'habitation,  un  vaste  verger  séculaire  peuplé  de  vaches 
et  de  moutons. 

Bien  «pie  Meunier  ait  fréquenté  le  monde,  il  a une  profonde  horreur  pour 
tout  ce  (pii  est  faux,  banal,  affecté  ou  forcé.  Ce  qu’il  dit,  il  le  pense.  Ce  n'est 
point  un  courtisan.  Sa.  cordiale  franchise,  sa  grande  simplicité  et  son  allure 
farouche  d’ancien  souffre-douleur,  ne  peuvent  se  plier  aux  finesses  intéressées 
des  fallacieuses  relations  mondaines.  Il  est  certain  que  de  cruelles  désillusions 
ont  contribué  à enraciner  cette  opinion  dans  l’esprit  de  l’artiste  qui,  aujourd'hui, 
analyse  les  hommes  et  les  choses  en  philosophe  et  en  penseur.  “ Dans  le  monde, 
nous  a dit  Meunier,  tout  est  mensonge.  On  promet  beaucoup,  mais  on  ne  donne 
rimi 1 Nous  respectons  cette  opinion  sans  la  discuter  et  nous  nous  contentons 
de  faire  observer  qu’elle  traduit  la  personnalité  de  l’artiste  en  prouvant  que  les 
n jet,  populaires  qu'il  excelle  à modeler  ou  à peindre,  réflètent  entièrement  les 
sympathies  de  son  caractère.  Meunier  aime  le  peuple.  “ Le  peuple,  dit-il, 
(,st  bon.  Il  est  bon  et  intéressant.  „ Pour  qui  sait  l’apprécier,  l’ouvrier 
'■  1 en  effet,  sincère  et  simple.  11  est  digne  du  grand  cadre  de  la  nature. 
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Meunier  admire  le  peuple  parce  qu'il  aime  ses  naïvetés  rudes.  Pour  lui,  le 
peuple  symbolise  l'humanité.  Le  peuple  souffre.  L'humanité  est  faite  de  souf- 
frances et  de  douleurs.  Ah  certes  ! L’artiste  ne  voit  pas  précisément  la  vie  en 
rose.  Son  œil  triste,  son  œil  de  philosophe  sceptique  cherche  partout  la  preuve 
de  la  misère  humaine.  Son  art,  grand  et  triste,  profond  et  réfléchi,  ressemble  à 
son  caractère.  Le  style  c’est  l'homme.  Ses  mineurs,  ses  verriers,  ses  ouvriers 
de  nos  grandes  usines  nationales,  ses  travailleurs  humbles  et  résignés  du 
charbon,  du  fer  et  de  la  terre  ne  sont  pas  de  simples  ouvriers,  mais  la  synthèse 
d'une  importante  partie  de  l'humanité. 

L'art  de  Constantin  Meunier  a,  en  effet,  une  portée  sociale. 

Mais  il  est  temps  d’esquisser  à larges  traits  la  vie  de  l’artiste.  Les  hommes 
sont  souvent  tels  que  le  sort  les  fait.  C’est  la  fatalité,  c’est  la  loi,  et  s’il  est 
vrai  que  le  génie  est  libre,  il  est  certain  que  plusieurs  conditions  contribuent 
largement  à le  développer. 

Constantin  Meunier  est  né  le  12  avril  1831  à Etterbeek.  Il  n'a  jamais 
connu  son  père;,  mais  il  conserve  de  sa  mère  le  plus  doux  souvenir.  11  est  tout 
ému  lorsqu'il  raconte  comment  cette  héroïque  femme  parvint,  sans  fortune 
aucune,  à élever  les  six  enfants  auxquels  elle  avait  donné  le  jour.  Que  de 
luttes  pénibles!  Que  d’épreuves  cruelles  et  que  de  privations!  Et  malgré  cela, 
toujours  la  même  confiance  dans  l'avenir,  toujours  des  paroles  d’encouragement. 
L un  d’eux,  l'aîné,  après  avoir  été  simple  ouvrier  lithographe,  était  devenu  le 
graveur  dont  tout  le  monde  apprécie  aujourd’hui  le  talent.  Ce  fut  lui,  lui  seul, 
qui  servit  de  père  à son  jeune  frère.  11  dirigeait  ses  études,  encourageait  ses 
premiers  efforts,  corrigeait  ses  naïfs  dessins. 

Le  jeune  Constantin  avait  d’ailleurs  besoin  d’être  guidé  car,  d’une 
complexion  délicate  et  maladive,  il  était  timide  et  souvent  triste. 

Cependant,  conseillé  par  son  frère,  Meunier  demande  son  inscription  à 
l’ Académie  des  beaux-arts  de  Bruxelles  et  suit  les  cours  de  la  section  de  sculp- 
ture. Plus  tard,  peu  de  temps  après,  nous  trouvons  le  jeune  homme  dans 
l'atelier  de  Fraikin  où  il  reste  environ  trois  ans. 

Payant  peu  de  mine,  craintif  et  sans  protection  spéciale,  le  jeune  artiste 
eut.  paraît-il,  la  vie  assez  dure  chez  son  nouveau  maître.  Tel  est  du  moins  le 
souvenir  qu’il  conserve  de  son  séjour  dans  l’atelier  d’un  maître  qui,  cependant, 
aujourd'hui,  se  distingue  par  sa  finesse  de  sentiments,  sa  douceur  et  sa 
politesse.  Chez  Fraikin,  dit  Meunier,  mon  temps  se  passait  à mouler  ou  à 
préparer  la  terre  plastique  dont  il  avait  besoin  pour  ses  travaux.  A l’occasion, 
en  passant,  je  recevais  une  petite  leçon  de  modelage.  Et  malgré  cela,  je  consi- 
dérais mon  maître  comme  un  Dieu  ! Pour  lui  plaire,  pour  entrer  dans  ses 
bonnes  grâces,  je  ne  reculais  devant  rien,  car  je  faisais  toutes  les  commissions 
pour  l’atelier  et  j’allumais  même  le  poêle  avec  un  soin  extrême.  » 

Cette  vie  est  celle  de  tous  les  rapins  de  l’époque.  C’est  en  somme  celle 
dont  nos  itères  et  les  artistes  d’un  certain  âge,  conservent  encore  le  meilleur 
souvenir. 
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Cependant,  à un  moment  donné,  Meunier  abandonne  son  maître,  il  se 
produit  alors  dans  les  débuts  de  sa  carrière  une  évolution  ([lie  l'on  ne  saurait 
comprendre  sans  se  rappeler  la  timidité  et  la  complexion  délicate  du  jeune 
Constantin,  âgé  alors  d’une  vingtaine  d’années.  Après  avoir  exposé  quelques 
œuvres  de  sculpture  sans  grande  importance,  notamment  à Bruxelles,  en  1851, 
une  esquisse  en  plâtre  cataloguée  La  guirlande , le  jeune  artiste  oublie  son 
séjour  chez  Fraikin,  ainsi  que  ses  études  de  sculpture  à l’Académie  et  abandonne 
l'ébauclioir  pour  le  pinceau  ! Il  renie  les  sculpteurs  pour  tendre  la  main  aux 
peintres  — plus  doux,  plus  poétiques,  moins  farouches. 

Et  dans  le  domaine  de  la  peinture,  le  jeune  artiste  s’engage  tout  de  suite, 
en  néophite  convaincu,  dans  le  sillage,  déjà  large  du  reste,  du  réalisme  inspiré 
par  le  génie  de  la  misère  et  du  peuple,  réalisme  dont  Degroux,  l'artiste  mélan- 
colique’aux  colorations  sourdes,  était  alors  le  principal  porte-drapeau.  Meunier 
avait  enfin  trouvé  sa  voie.  Le  style  triste  du  nouveau  maître  semblait  refléter 
le  caractère  même  du  jeune  artiste.  Les  traditions  académiques,  les  conseils 
raisonnés  mais  froids  de  Fraikin,  n’avaient  pas  réussi  à l’émouvoir.  Lui,  le 
chétif,  devait  aimer  Degroux.  Il  devait  l’imiter  en  quelque  sorte,  admirer  ses 
colorations  sourdes,  approuver  le  choix  de  ses  graves  sujets,  car  l’artiste  apparaît 
toujours  dans  ses  œuvres.  Et  comme  Degroux,  Constantin  Meunier  affectionna 
les  tons  noirs,  les  gris  sombres,  les  grandes  lignes  tristes  mais  réelles  mises 
au  service  de  l’étude  sincère  des  humbles  et  des  pauvres. 

Telle  est  la  genèse  de  son  premier  tableau  important,  gris  sur  noir  : 
La  salle  Saint-Rock  (1857).  Une  chambre  d’hôpital  nue  et  froide,  le  cadavre 
raidi  d une  vieille  femme  affalée  dans  un  misérable  fauteuil  et  une  sœur  de 
charité  lavant  les  pieds  de  cette  femme  ; voilà  le  sujet  dans  toute  sa  lugubre 
réalité  morne. 

Les  tableaux  qui  jalonnent  ensuite  l’évolution  hardie  du  jeune  artiste, 
développent  les  mêmes  tendances. 

Maintenant  La  Trappe  et  les  Trappistes  dont  la  vie  mystérieuse,  l'iso- 
lement et  le  détachement  de  la  terre  semblent  avoir  exercé  une  grande 
influence  sur  l’artiste,  lui  inspirent  une  importante  série  d’œuvres.  Le  charme 
poétique  de  la  Campine  devait  d’ailleurs  tenter  l’imagination  délicate  de  Meunier 
et  d'autant  plus  qu’à  cette  époque,  le  couvent  de  La  Trappe  n’était  pas  ce  qu'il 
est  aujourd'hui.  -Jadis  les  malheureux  Frères  menaient  une  vie  des  plus 
dures.  Le  beau  couvent  qu'ils  occupent  aujourd’hui,  à Westmalle,  au  milieu 
des  terres  rendues  fertiles  par  un  travail  opiniâtre,  n’était  alors  qu’un  simple 
abri  isolé,  perdu,  oublié  au  milieu  d’une  mer  de  bruyères.  Nul  écho  de  la 
vie  mondaine  n’arrivait  aux  oreilles  des  Trappistes.  Ce  fut  dans  ce  cadre 
paisible  au  milieu  du  silence  et  du  recueillement,  que  Meunier,  l’esprit 
liante  des  fantômes  qu’il  voyait,  nuit  et  jour,  glisser  autour  de  lui,  produisit, 
très  jeune  encore,  quelques  années  avant  son  mariage,  les  œuvres  caracté- 
ristiques «pii  marquent  la  première  grande  étape  dans  l’évolution  de  son 
'aient.  Rappelons  \' Entenemem  d'an  Trappiste,  avec  l’inévitable  mais  sug- 
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gestive  fosse  toujours  ouverte  de  l'humble  champ  de  repos  (Bruxelles  18(>0). 
Citons  aussi  les  Trappistes  laboureurs  (Bruxelles  18(53)  exécutés,  chose  étrange, 
en  collaboration  avec  Alfred  Verwée.  Rappelons  enfin  les  Offices  au  couvent 
(le  lu  Trappe  (Garni  1871)  ; bref,  toute  une  suite  d’œuvres  étranges  très  indé- 
pendantes pour  l’époque  et  qui,  peut-être  à cause  de  cela  même,  n eurent 
(jue  peu  de  succès. 

Hélas!  Meunier  fut  naturellement  le  premier  à souffrir  de  ce  résultat. 
Son  art.  éminemment  intellectuel,  ne  lui  donnait  pas  de  quoi  vivre  ! La  lutte 
pour  la  vie,  cruelle  et  aveugle,  le  tourmentait  sans  trêve.  Fallait-il  donc 
renier  son  idéal  esthétique  ? Fallait-il  faire  de  l'art  officiel,  banal,  conven- 
tionnel, suivant  la  mode  de  l’époque?  C’était  impossible.  11  en  était  incapable, 
matériellement  incapable.  Et  cependant  il  devait  gagner  sa  vie  et  chercher 
son  pain  quotidien! 

Ce  fut  alors  (pie  l’artiste,  écoutant  le  sage  conseil  de  Degroux,  se  lança 
dans  le  domaine  de  l’art  industriel  et  produisit  force  vitraux,  cartons,  etc. 
11  parvenait  ainsi  à gagner  l’argent  nécessaire.  Mais  la  vie  assurée,  il 
revenait  tout  de  suite  à son  art  de  prédilection,  à ses  sujets  tristes  ou 
graves.  11  ne  désespérait  pas  de  triompher  un  jour.  La  guerre  des  Paysans , 
inspirée  par  la  lecture  des  ouvrages  de  Conscience  — alors  très  populaire  - 
fut  encore  exécutée  dans  ces  conditions. 

Cependant,  peu  de  temps  après,  vers  l’année  1880,  nous  remarquons 
une  troisième  grande  phase  dans  l’évolution  de  l’artiste.  L’influence  du  milieu, 
à laquelle  d’ailleurs  aucun  homme  raffiné  ne  saurait  rester  indifférent,  con- 
tribue encore  à accuser  cette  tendance  nouvelle  qui  devait,  lentement, 
apporter  à Meunier  un  peu  de  cette  gloire  que  le  public  aveugle  lui  avait 
si  longtemps  refusée. 

A cette  époque,  Camille  Lemonnier  travaillait  à sa  Belgique  pour  Le 
Tour  du  Monde.  Or,  il  avait  prié  l’artiste  de  lui  donner  une  série  de  croquis 
de  mœurs  observés  dans  le  pays  wallon  industriel.  Meunier  avait 
choisi  Seraing  pour  centre  de  ses  études.  11  resta  quelque  temps  dans  ce 
pays.  Et  dès  cette  époque  nous  trouvons  en  germe  le  Meunier  que  tout  le 
monde  connaît  et  apprécie  aujourd’hui,  c’est-à-dire  l’artiste  qui,  le  premier 
en  somme,  osa  engager  notre  art  national  dans  une  voie  nouvelle  : les  usines 
et  la  vie  ouvrière. 

Meunier  ne  quitta  Seraing  que  pour  passer  au  Val-Saint-Lambert  et 
étudier  ensuite  le  Borinage  qui  lui  inspira  plus  tard  des  œuvres  si  profondes. 
Fne  seconde  fois  il  avait  trouvé  une  voie  conforme  à ses  aspirations.  Une 
seconde  fois  il  voyait  devant  lui  les  illusions  du  grand  art. 

En  1 8S0.  au  Salon  de  Garni,  Meunier  expose  les  premières  œuvres 
de  cette  nouvelle  série  : Dans  V usine,  La  chaudronnerie  de  l'établissement 
Cockerïll , etc. 

Maintenant  l'ouvrier  des  usines,  seul,  occupe  son  attention  et,  sous  l’in- 
fluence de  ce  milieu  spécial,  le  Borinage  et  le  pays  wallon  industriel,  l’artiste 
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produit  bientôt  les  œuvres  remarquables  qui  ont  contribué  vraiment  à affirmer 
sa  réputation  : La  coulée  de  V acier  aux  usines  de  Seraing  (Anvers  1 882),  Le 
retour  de  la  fosse,  Le  creuset  brisé  (Bruxelles  1884),  etc. 

Et  cependant  un  événement  spécial  devait  toutefois  interrompre  la 
suite  de  ces  beaux  travaux.  En  1,882,  le  gouvernement  belge  prie  Meunier 
d'aller  en  Espagne  copier  une  Descente  de  croix  du  peintre  flamand  Pedro 
Campana. 

Le  séjour  de  l'artiste  à Séville  fourmille  d’anecdotes  curieuses  qui 
n'ont  cependant  qu’un  intérêt  relatif  pour  l’art.  Nous  nous  contenterons 
de  rappeler  les  déboires  que  Meunier  éprouva  avant  de  pouvoir  se  mettre 
au  travail. 

Quant  à ce  travail  même,  nous  n’en  dirons  rien  sinon  qu’il  a été 
exécuté  aussi  bien  que  faire  se  peut  de  la  part  d'un  artiste  sérieux, 
possédant  une  individualité  caractéristique  et  forcé  d’étouffer  toutes  ces 
qualités  pour  s’atteler  machinalement  à la  copie  d’un  tableau.  Ce  travail  de 
Bénédictin  n’est  pas  celui  que  le  véritable  peintre  fait  avec  plaisir.  Meunier, 
sollicité  par  feu  Rousseau,  directeur  des  Beaux-Arts,  en  acceptant  cette 
commande,  n’avait  considéré  que  les  avantages  matériels.  En  Espagne,  la 
seule  distraction  du  peintre  belge  fut  d’étudier  les  mœurs  au  milieu  des- 
quelles il  vivait.  Il  a rapporté  de  son  voyage  des  tableaux,  des  études  et 
des  dessins  saisis,  la  plupart,  au  vol  de  l’impression.  De  là  leur  valeur.  Ces 
œuvres  exposées  en  1883  au  Cercle  artistique  de  Bruxelles,  le  Café  concert, 
lu  Procession  du  Vernir  edi- Saint,  une  Fabrique  de  tabacs  à Séville,  etc.,  nous 
montrent  une  synthèse  très  personnelle  de  la  vie  dans  un  pays  que  l'on 
s'obstine  trop  souvent  à se  figurer  en  se  basant  sur  les  conceptions  du 
crayon  conventionnel  de  Gustave  Doré. 

Meunier  a peint  ce  pays  comme  il  l’a  vu,  c’est-à-dire  tout  simplement. 
L Espagne  qu’il  nous  montre  n’est  pas  celle  dont  certains  artistes  ont 
développé  le  fantastique  tableau.  Ce  n’est  guère  non  plus  l’Espagne  brûlée 
par  le  soleil,  ni  l’Espagne  aride  au  ciel  bleu  immuable  ; mais  un  pays 
simple  et  sauvage  qui  tantôt  évoque  le  triste  souvenir  de  l’Inquisition 
et  tantôt  nous  découvre  un  coin  de  la  vie  espagnole  observée  avec 
sincérité  et  rendue  avec  une  expression  très  juste.  “ Comme  vous  le 
voyez  par  cette  lettre,  dit  Meunier  dans  une  correspondance  du  30  jan- 
vier Lss3,  je  suis  toujours  à Séville,  attelé  à ma  copie  — que  je  dois  faire 
dans  des  conditions  déplorables  mais  qui  marche  bien  et  à laquelle  je 
mettrai  tous  mes  soins,  -le  vous  dirai  que  j’ai  trouvé  ici  des  motifs  superbes, 
non  pas  de  cette  couleur  locale  si  usée  et  qu’exploitent  les  peintres  du  cru. 
mah  des  motifs  de  vrai  caractère,  simple  et  grand,  comme  il  convient  à la 
grande  peinture.  „ 

Revenu  en  Belgique,  Meunier,  après  avoir  passé  quelque  temps  à 
I ' 1 h \el les.  abandonne  la  capitale  pour  aller  habiter  Louvain.  On  venait  de  le 
""mixer  professeur  de  peinture  à l’Académie  des  Beaux-Arts  de  cette  ville. 
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Nous  ouvrons  ici  une  parenthèse  pour  expliquer  l'enrôlement  dans 
l’enseignement  officiel  de  cet  indépendant  de  la  peinture. 

Depuis  longtemps  Meunier  avait  songé  au  moyen  d’échapper  aux 
misères  matérielles  de  la  vie.  Déjà  en  1807,  époque  à laquelle  il  exposait 
à Bruxelles  le  Dernier  soupir  du  Christ  et  le  Baiser  de  Judas,  il  s’était  mis 
sur  les  rangs  pour  obtenir  une  place  de  professeur  à l’Académie  de  Lou- 
vain. 11  échoua.  Une  fois  de  plus  ses  illusions  s’étaient  évanouies  devant 
la  réalité.  Et  depuis,  plusieurs  tentatives  analogues  échouèrent  aussi.  En  1883, 
revenu  de  Séville,  il  essaie,  cependant  encore,  après  avoir  longtemps  réfléchi. 
Un  échec  cruel  viendrait-il  se  joindre  aux  autres?  11  méritait  cependant 
la  modeste  place  convoitée.  Et  nommé,  avec  quel  courage  il  se 

mettrait  au  travail  ! Dans  une  lettre,  l’artiste  expose  ses  craintes  et  ses 
espérances.  « J’ai  eu  quelquefois  la  vie  bien  dure,  mais  j’ai  toujours  persisté 
dans  la  voie  artistique  que  je  poursuis  et  j’ai  encore  des  forces  pour  ne 
pas  l’abandonner,  livré  à mes  propres  ressources.  Cependant  une  pareille 
position  me  permettrait  de  prendre  haleine  et  de  produire,  de  temps  en 
temps,  une  œuvre  plus  caressée.  C’est  là  toute  mon  ambition.  « 11  échoua 
cependant  encore  et  ce  ne  fut  qu’en  avril  1887,  qu’il  fut  enfin  nommé. 

Travailleur  calme  ef  silencieux,  la  paisible  ville  de  Louvain  plait  à 
cette  âme  d’élite.  Son  vaste  atelier,  situé  là-bas  à l’extrémité  de  la  ville, 
dans  une  solitude  monacale,  est  l'ancien  amphithéâtre  anatomique.  L’art 
maintenant  y pétrit  les  corps  (pie  la  mort  aveugle  y livrait,  jadis,  aux 
curiosités  de  la  science  ! La  vie  a germé  sur  le  néant. 

Nous  pouvons  reprendre  maintenant  la  suite  de  l’étude  de  l’évolution 
artistique  du  maître.  — Il  s'agit  d’abord  de  dire  comment  l’artiste  aban- 
donna brusquement  la  peinture  pour  revenir  une  seconde  fois  et  définiti- 
vement à la  sculpture. 

En  1885,  Meunier  redevient  tout  à coup  statuaire.  11  avait  alors  51  ans 
et  depuis  plus  de  vingt-cinq  ans  il  avait  délaissé  l'ébauchoir!  Le  Puddleur 
exposé  à Anvers  en  1885,  le  Marteleur  envoyé  l’année  suivante  à Paris  et 
d’autres  œuvres  de  la  même  valeur,  prouvent  que  tout  de  suite  la  puissance 
esthétique  de  l’artiste  s’affirma  nettement  dans  la  nouvelle  voie.  A Paris,  le 
Marteleur  eut  un  succès  énorme. 

Etrange  évolution!  Comment  et  pourquoi  Meunier  après  avoir  pratiqué  si 
longtemps  la  peinture,  abandonne-t-il  en  quelque  sorte  cet  art?  A vrai  dire, 
il  ne  le  sait  pas  lui-même.  Il  a simplement  obéi  aux  sollicitations  de  son  indivi- 
dualité. '•  Un  jour,  nous  a dit  l’artiste,  me  promenant  au  port  d’Anvers,  j’ai  été 
frappé  par  la  mâle  silhouette  d’un  débardeur.  Il  m’a  semblé  que  la  statuaire 
seule  pouvait  traduire  mon  impression.  J’ai  essayé.  „ Et  de  fait,  il  avait  raison, 
car  Meunier  possède  bien  plus  le  tempérament  d’un  sculpteur  que  celui  d’un 
peintre  et  c’est  comme  statuaire,  surtout  comme  statuaire,  qu’il  passera  à la 
postérité. 

Cette  observation  nous  amène  à analyser  maintenant  l’individualité  du 
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statuaire.  Et  disons  tout  de  suite  que  cette  personnalité  s’affirme  avec  le  plus 
de  force  dans  Le  grisou  exposé  à Bruxelles  eu  1890  et  dans  un  sublime  petit 
Ecce-homo  envoyé  à Anvers  en  1891. 

Modeste  et  sincère  comme  tout  homme  de  valeur  réelle.  Meunier  avoue 
franchement  avoir  travaillé  toute  sa  vie  à compléter  sou  éducation  scientifique 
et  intellectuelle.  Quel  exemple  jeté  à la  face  des  virtuoses  du  simple  métier  ! 
A quoi  servent  les  idées  si  l’on  ne  parvient  pas  à les  exprimer.  “ Mes  aspirations, 
dit  Meunier,  me  paraissent  élevées  mais  il  est  difficile  de  les  traduire  en  art. 
Il  faut  (pie  l'art  soit  de  son  temps.  Certes,  la  nature  est  la  source  de  toutes  les 
créations  esthétiques,  mais  il  importe  de  lui  donner  un  caractère  de  grandeur, 
une  ligne,  qui  échappe  à la  réalité  matérielle. ,.  Rien  de  plus  juste,  mais  le  véri- 
table artiste  seul  est  capable  de  résoudre  ce  problème.  Meunier  lui,  en  comprend 
toute  la  difficulté.  Modestement  il  essaie.  Et  après  avoir  essayé,  il  se  concentre 
et  essaie  encore,  bien  heureux  si  ses  idées  subtiles  parviennent,  sous  le  travail 
de  sa  main,  à prendre  la  forme  matérielle  qui  répond  à l’aspiration. 

On  conçoit  (pie  l’artiste  ait  souvent  eu  des  moments  de  découragement. 
Alors  il  lui  semblait  que  tout  s’effondrait  sous  lui.  Mais  l’enthousiasme  de  l’ait, 
finissait  toujours  par  triompher.  Le  véritable  artiste  souffre  et  jouit  tour  à tour. 
Il  ne  dort  jamais.  Cette  préoccupation  continuelle,  ce  trouble  inquiétant  et  ce 
doute  de  forces  suffisantes,  combinés  avec  la  souffrance  de  la  gestation  sourde 
d’une  grande  idée  d’art,  ont  fini  par  creuser  Meunier  et  par  lui  donner  l’aspect 
mélancolique  qui  le  caractérise. 

En  matière  d’art,  Meunier  a surtout  horreur  de  tout  ce  qui  est  vulgaire, 
matériel  ou  bourgeois.  Voilà  pourquoi  il  synthétise  la  forme.  Dans  la  nature, 
devant  le  modèle,  il  cherche  sa  propre  émotion.  Il  souligne  ce  qui  le  frappe. 
Il  supprime  ce  qui  distrait  son  attention.  Il  concentre,  résume  parce  (pie  la 
beauté  de  la  forme  pour  les  artistes  de  son  école  ne  réside  pas  en  elle-même, 
mais  dans  l’émotion  qu’elle  procure.  Chacune  de  ses  œuvres  symbolise  une 
pensée.  Le  Pudclleur , affalé,  l'échine  courbée,  incarne  le  repos  après  le  travail  : 
le  Murlclo.ur,  debout,  fièrement  appuyé  sur  son  marteau  comme  un  conquérant 
sur  son  épée,  glorifie  l’héroïsme  du  travail.  Le  Grisou  est  un  épisode  tragique. 
\é  Ecce-homo  a une  portée  philosophique  écrasante. 

Les  masses  seules  frappent  l’attention  de  l’artiste.  Leur  style  est  rude 
et  simple,  large  et  mâle.  Les  mineurs  de  Meunier  ne  sont  pas  de  vulgaires 
ouvriers  plus  ou  moins  fidèlement  traduits.  Ce  sont  des  héros.  Ils  symbolisent 
une  partie  de  l'humanité  — comme  l’Adam  de  Michel  Ange  dans  La  Création 
no  montre  pas  un  homme,  mais  l’Homme  animé  par  le  souffle  du  Créateur.  Il  en 
est  des  mineurs  de  Meunier,  comme  des  paysans  de  Milet.  Ils  ont  de  savantes 
lignes  rythmées,  des  accents  qui  frappent  et  qui  n’appartiennent  cependant  pas 
i tel  ou  tel  individu.  Le  génie  est  créateur.  11  donne  la  vie  aux  idées. 

Meunier  avoue  lui-même  ne  pas  chercher  la  réalité.  On  a prétendu  que 
*•  - "-livres  sont  parfois  conventionnelles.  Tel  n'est  pas  leur  défaut.  Elles  ont 
l’buct.  ça  et  la,  un  aspect  dramatique  de  lourdeur  et  de  timidité  gauche. Meunier 
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ne  connaît  pas  à fond  la  grammaire  de  l’art.  Il  n’arrive  à la  perfection  (pie  par 
la  force  de  sa  volonté  en  accomplissant  une  tâche  parfois  pénible,  souvent 
fatigante.  Il  n’improvise  pas.  11  crée  plutôt,  car  chez  lui  la  pensée  domine 
toujours.  L’évolution  spéciale  de  son  talent  explique  ce  fait.  Du  reste, 
chez  l’artiste,  les  défauts  sont  presque  des  qualités.  Ce  qui  chez  un  autre 
serait  purement  conventionnel,  devient  chez  lui  une  manifestation  de  l’indivi- 
dualité. - 11  faut  tricher,  dit  l’artiste,  pour  arriver  à rendre  ce  (pie  l'on  veut 
exprimer.  Cette  lourdeur  symbolise  l’héroïsme  farouche  et  mélancolique 
du  prolétaire  moderne,  courbé  malgré  lui  sous  le  joug  injuste  de  la  fatalité. 
Cette  timidité  gauche  fait  ressortir  les  accents  synthétiques  qui  seuls  attirent 
et  passionnent  le  maître. 

La  grande  qualité  de  cet  art  est  donc  une  personnalité  très  nette.  Malgré 
cela,  on  a comparé  Meunier  à Milet.  On  a dit  que  ses  ouvriers,  comme  les 
paysans  du  maître  de  Barbizon,  sont  empreints  d’un  voile  de  tristesse  et  de 
deuil  un  peu  uniforme.  On  a dit  aussi  que  Meunier  s’est  laissé  influencer 
par  les  œuvres  de  Rodin.  Qu’importe  ! Tel  qu’il  s’est  affirmé,  son  talent  est 
suffisamment  caractéristique  et  élevé.  On  pourrait  d’ailleurs  invoquer  d’autres 
raisons.  Ce  jeu  est  facile  car  toutes  les  manifestations  du  génie  sont  parentes. 
La  facture  rugueuse,  heurtée,  inimitable,  avec  des  imperfections  admirables  ; 
la  manière  de  traiter  les  draperies  en  leur  donnant  peu  de  relief  mais  des 
plis  cependant  nettement  dessinés  et  surtout  la  puissance  énergique  de 
synthèse  dans  les  grandes  lignes,  font  parfois  songer  à certaines  créations 
réalistes  de  Donatello  et  notamment  à l'étrange  buste,  dit  de  Niccolo  da 
Uzzana,  du  musée  de  Florence. 

Constantin  Meunier  est  assurément  une  des  personnalités  les  plus  consi- 
dérables de  l'école  belge  moderne.  Il  s’est  formé  lui-même,  lentement.  En 
peinture  comme  en  sculpture,  ses  meilleures  œuvres  nous  montrent  l’ouvrier 
industriel.  La  mine  et  l’usine,  voilà  les  véritables  domaines  de  l’artiste. 
Il  a parcouru  le  Borinage  tout  entier.  Il  a été  dans  les  entrailles  de  la 
terre  pour  observer  la  vie  des  mineurs.  Il  a analysé  le  monde  étrange  des 
hiercheurs,  des  puddleurs,  des  lamineurs  et  des  verriers,  avec  cet  esprit  de 
profonde  observation  qui  caractérise  le  penseur  ou  le  philosophe.  Toujours  à 
l’affût  d’une  note  nouvelle,  une  catastrophe  quelconque  : coup  de  grisou, 
éboulement,  inondation  d’un  puits  ou  rupture  d’une  cage  à monte,  le  trouvait 
au  premier  rang  des  spectateurs.  Il  était  là  comme  le  bon  soldat  sur  le 
champ  de  bataille.  Le  grisou,  que  l'on  admire  au  musée  de  Bruxelles, 
a été  observé  sur  place.  11  a vu  cette  pauvre  mère,  accablée  par  la  douleur 
et  l’anxiété,  chercher  son  fils  au  milieu  des  morts  péniblement  remontés,  et 
reconnaître  ce  triste  corps  nu  étendu  là  sur  le  sol  d’un  hangar,  les  membres  raidis 
et  la  face  grimaçante  par  l’épouvante  de  la  mort.  Et  ainsi  il  a observé,  sur  place, 
le  sujet  de  toutes  ses  œuvres  si  éloquentes  dans  leur  grande  simplicité.  Pour 
comprendre  les  Mineurs  de  Meunier,  il  faut  avoir  lu  Germinal  de  Zola. 
Les  deux  œuvres  se  complètent  admirablement.  Elles  ont  un  suprême  accent. 
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Depuis  près  de  quarante  ans,  Constantin  Meunier  participe  à toutes  les 
expositions.  Aucun  artiste  n'a  travaillé  avec  autant  d’ardeur.  Et  les  nom- 
breux travaux  dont  il  s’occupe  aujourd’hui,  notamment  le  projet  de  déco- 
ration du  Jardin  botanique  de  Bruxelles,  prouvent  que  personne  ne 
travaille  encore  avec  plus  de  courage. 

Le  poids  des  années,  les  tracasseries  jalouses  de  ses  nombreux  enne- 
mis, n'ont-  guère  affaibli  sa  belle  ardeur.  Pour  l’art,  Meunier  est  resté 
jeune  et  vaillant.  Alors  que  depuis  longtemps  les  peintres  de  sa  génération 
ont  presque  tous  déserté  le  champ  de  bataille,-  lui,  au  contraire,  toujours 
actif,  toujours  sensible,  lutte  encore  avec  ardeur  et,  certes,  plus  victorieuse- 
ment que  jamais. 

Comme  tous  les  véritables  artistes,  dont  le  talent  seul  a assuré  droit 
de  cité  au  Parnasse  de  Part,  Meunier  compte  de  nombreux  imitateurs,  mais 
le  style  fiévreux  et  tragique  du  maître  ne  se  prête  pas  à l’imitation.  Il  est 
trop  intellectuel,  trop  individuel,  trop  triste;  il  ne  saurait  faire  école. 
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relatives  aux  principales  œuvres  de  Constantin  Meunier. 


A.  — Peinture 

La  salle  Suint- Rock.  — 1857,  Bruxelles. 

L’enterrement  d'un  Trappiste  (appartient  au  musée  de  Garni).  — 1858,  Bruxelles. 

Les  Trappistes  laboureurs  (en  collaboration  avec  A.  Verwée).  — Les  orphelines.  — • 
Saint-François  d' Assise  (église  de  Xendelesse,  près  de  Liège).  — Jeunes  orphelines 
sortant  d'une  église.  1863,  Paris. 

Le  martyre  de  Saint-Etienne  (appartient  au  musée  de  Gand).  — 1868,  Gand. 

Le  dernier  soupir  du  Christ  (église  de  Châtelineau).  — Le  baiser  de  Judas.  — 1860,  Bruxelles. 
Mater  Dolorosa  ! — La  sainte  famille.  — Trappistes  à la  Chapelle.  — 1871,  Gand. 

Bébé.  — 1872,  Bruxelles. 

L'épave!  — 1874,  Gand. 

Apparition  du  Sacré-Cœur  de  Jésus  à la  Bienheureuse  Marie  Alacoque  (église  Saint- Joseph, 
à Louvain).  — 1875,  Louvain. 
fête  de  vieille  femme.  — 1876,  Anvers. 

Episode  de  la  guerre  des  Paysans  en  17!) 7 (appartient  au  musée  de  Bruxelles).  — 
1878,  Paris. 

Le  senteur.  — 1879,  Anvers. 

Dans  l'usine.  — La  chaudronnerie.  — 1880,  Gand. 

Le  Christ  consolateur;  Le  culte  de  Marie  et  Le  Christ  au  tombeau:  peintures  murales 
exécutées  pour  l’église  Saint-Joseph,  à Louvain.  — 1880,  Bruxelles. 

Lassitude.  — 1881,  Bruxelles. 

La  coulée  de  l’acier  aux  usines  de  Seraing.  — Descente  des  mineurs  dans  un  charbonnage 
du  pays  de  Liège.  — 1882,  Anvers. 

Une  fabrique  de  tabac  à Séville  (appartient  au  musée  de  Bruxelles).  — Combat  de  coqs  à 
Séville.  — La  procession  du  Vendredi-Saint.  — Le  café-concert.  — Copie  d'une  Descente 
de  croix  de  Pedro  Campana,  à Séville  (appartient  au  musée  des  copies,  à Bruxelles). 
— 1883,  Anvers. 

Enlèvement  d'un  creuset  brisé  aux  verreries  du  Val  Saint  Lambert.  — 1884,  Bruxelles. 

Une  buvette  aux  bassins  d’Anvers.  — Un  sphinx.  — 1884,  Anvers. 

La  remonte  dans  un  charbonnage.  1885,  Anvers. 

Déjeuner  des  grésilleuses . — 1885,  Bruxelles. 

Déchargement  d’un  steamer.  — 1887,  Anvers. 

Mineurs  du  Borinage.  — 1887,  Bruxelles. 

Le  pays  noir  ; Borinage.  — Hierchcuses.  — L’ accrochage.  — Retour  de  la  fosse  ; Soir.  — 

1889,  Paris. 

Mineurs  et  hierchcuses;  Borinage.  — 1891,  Anvers. 

B.  — Sculpture 

Un  puddleur  ; cire.  — Cheval  d’une  corporation  d’Anvers;  cire.  — 1885,  Anvers. 

Le  marteleur.  — 1886,  Paris. 

Lassitude.  1886,  Gand. 
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Le  puddlcur  ; statue  on  bronze  appartenant  au  musée  de  Bruxelles.  — Le  supplicie:  frag- 
ment en  plâtre  bronzé.  — 1887,  Bruxelles. 

Débardeur  ; statuette  en  bronze  appartenant  au  musée  du  Luxembourg,  à'paris.  — Marte- 
leur  ; bronze  appartenant  au  musée  du  Luxembourg,  à Paris.  — Souffleur  de  verre. 
— Pêcheur  boulonnais.  — 1890,  Paris. 

Le  grisou:  groupe  en  bronze  appartenant  au  musée  de  Bruxelles.  — L’abreuvoir;  fragment 
décoratif.  — 1890,  Bruxelles. 

Ecce  horno  ; statuette  en  bronze.  — Vipux  cheval  des  mines;  bronze.  — 1891,  Anvers: 

Mineur  à la  veine",  bronze.  — 1892,  Gland. 

Le  faucheur;  bronze  décorant  le  Jardin  Botanique,  à Bruxelles.  — 1892.  Bruxelles. 

La  glèbe  (appartient  au  musée  du  Luxembourg,  à Paris).  — 1892,  Paris. 

Les  statues  de  la  façade  de  Notre-Dame  de  la  Chapelle,  à Bruxelles.  — • 1893,  Bruxelles. 

Le  monument  commémoratif  élevé  à la  mémoire  du  père  Damiens  (commandé  par  la  ville 
de  Louvain).  — 1893,  Louvain. 

Les  puddleurs  au  four  ; bas-relief  en  bronze  appartenant  au  musée  du  Luxembourg,  à 
Paris.  — 1893,  Paris. 

Le  projet  de  décoration  du  Jardin  botanique  de  Bruxelles  (en  collaboration  avec  M.  Charles 
Van  der  Stappen).  — 1893,  Bruxelles. 
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Peintre  d’animaux. 

Officier  de  l'Ordre  de  Léopold. 
Chevalier  de  la  Légion  d’honneur. 


n caractère  tout  en  dehors!  Ne  supporte  pas  la  contradiction,  mais 
aime  à vous  contredire.  Verwée,  l’interprète  sans  rival  des  bestiaux 
couchés  mollement  dans  les  grasses  prairies  flamandes  inondées 
d’air  et  de  lumière,  Verwée,  comme  d’ailleurs  beaucoup  de  gens 
d’esprit,  affectionne  les  paradoxes.  Pour  un  rien,  il  enjambe  son  grand 

cheval  de  bataille mais,  vite  calmé,  ne  tarde  pas,  en  général,  à mettre 

pied  à terre!  Assez  libre  dans  le  choix  de  ses  expressions,  le  maître  parle  par 
saccades  et  avec  énergie.  11  aime  à pimenter  ses  récits  de  mots  caractéristiques. 
Un  peu  vantard,  du  reste,  mais  vantard  sans  mauvaise  arrière-pensée.  Tempé- 
rament plutôt  fougueux  que  violent.  Tempérament  puissant  comme  celui  des 
taureaux  majestueux  qu’il  excelle  à peindre  dans  les  belles  prairies  émaillées 
de  fleurs,  arrosées  par  l’Escaut.  Combinaison  étrange  de  violence  et  de  douceur, 
d’énergie  et  de  bonté.  Verwée  rappelle  les  Flamands  de  jadis,  mais  il  est  toute- 
fois plus  moderne.  Il  n’a  conservé  de  la  fière  race  de  ses  ancêtres  des  Flandres, 
que  les  qualités  du  sang  et  la  bonhomie  cordiale.  Nature  nerveuse  malgré  une 
tendance  à l’embonpoint. 

Lorsqu’il  parle  de  son  art  et  s’engage  dans  une  de  ces  discussions 
bruyantes  qu’il  aime  à soulever,  l’artiste  ne  tient  pas  en  place.  11  déambule 
alors  à petits  pas  brusques,  les  mains  en  poche,  l’air  crâne.  Affecte  d’ailleurs 
un  certain  laisser  aller.  Au  reste,  un  excellent  homme  ; un  peu  matériel, 
quoique  philosophe  à sa  manière,  aimant  à vivre  et  à se  laisser  vivre;  un 
peu  original  parfois,  car  ses  idées  manquent  de  suite,  mais  si  gai  compère 
et  si  bon  compagnon  de  travail  ou  de  plaisir  ! Son  regard  rayonné  lorsqu’il 
raconte  les  bonnes  farces  ou  les  traits  d’esprit  dont  ses  amis  intimes  ont  été 
les  héros!  Par  exemple,  Verwée  exulte  un  peu  trop  lorsqu’il  parle  des  grands 
artistes  français,  des  Diaz,  des  Manet,  des  Fromentin,  des  Rousseau  ou  des 
Barye.  Il  les  a tous  connus!  Il  a vécu  parmi  eux!  11  s’est  assimilé  leur  verve! 
Mais,  par  contre,  le  maître  qui  cependant  a vendu  aux  musées  de  Bruxelles,  de 
Gand,  de  Liège,  de  Namur  et  de  Courtrai,  une  dizaine  de  tableaux  importants, 
aime  à se  plaindre  des  Belges  — dont,  assure-t-il,  il  faut  déplorer  l’égoïsme 
étroit  et  les  idées  mesquines. 
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Verwée  prétend  n’avoir  jamais  postulé  sérieusement  aucune  faveur 
officielle  ! Pourquoi  se  serait-il  abaissé  jusqu’à  cette  diplomatie  de  basse  intrigue, 
réservée  seulement  aux  esprits  peu  scrupuleux  de  leur  amour  propre?  Diplo- 
mate, il  ne  l’a  jamais  été!  Il  a trop  de  franchise  et  s’exprime  carrément  au 
sujet  des  hommes  et  des  choses. 

Verwée  est  de  complexion  moyenne  avec  tendance  à la  vigueur  et  à la 
santé  — malgré  certaines  pointes  de  rhumatisme.  Le  maître  ressemble  à 
son  art  : il  est  solide  et  puissant.  Sa  parole  sonne,  comme  ses  couleurs  vibrent. 
Barbe  allongée,  grisonnante  et  peu  fournie,  chevelure  courte  et  libre  sur  un 
crâne  légèrement  aplati  dans  la  partie  supérieure,  front  élevé,  nez  légèrement 
aquilin,  yeux  injectés  devenus  atones  par  l’usage  du  pince-nez,  tête  forte  et 
mains  petites. 

Alfred  Jacques  Verwée  naquit  à Saint-Josse-ten-Noode  le  23  avril  1838. 
Son  père  était  le  descendant  d’une  ancienne  famille  du  Tournaisis  et  Verwée, 
alors,  s’écrivait  Ver  Wée,  « douleur  lointaine.  » 

Ce  ne  fut  pas  à la  carrière  artistique  que  le  jeune  homme  songea  d’abord, 
bien  (pie  son  père,  Louis-Pierre  Verwée,  un  élève  d’Eugène  Verboeckhoven, 
jouissait  alors  d'une  certaine  réputation  comme  peintre  de  paysages  et 
d’animaux.  Après  avoir  suivi  les  cours  de  la  section  professionnelle  de 
l’Athénée  de  Bruxelles,  Verwée  obtient,  à un  âge  encore  relativement  jeune, 
un  diplôme  de  géomètre.  Le  voilà  arpenteur  et  géomètre-juré,  légalement 
assermenté  ! Toutefois  ce  premier  succès  ne  flattait  pas  beaucoup  sa  vanité. 
11  ne  voulait  pas  rester  géomètre.  Devenir  ingénieur  lui  paraissait  l’idéal,  mais 
il  reculait  devant  les  difficultés  matérielles  de  continuer  ses  études,  d’aller  à 
l’Université  et  de  rester,  plus  longtemps  encore,  à charge  de  ses  dignes 
parents.  Alors  il  lui  passa  par  la  tête  de  devenir  marin.  Il  rêvait  des  voyages 
fantastiques  dans  des  pays  inconnus.  L’obsession  de  l’Océan  mystérieux  hantait 
son  esprit  et  une  vie  d’aventures  flattait  sa  jeune  imagination.  Sa  mère, 
prudente  et  raisonnable,  parvint  cependant  à calmer  son  fils.  Il  ne  partit  donc 
point  à la  conquête  de  terres  inconnues  et  resta  modestement  à Saint-Josse. 

Et  c’est  ainsi  que,  après  certaines  hésitations,  le  jeune  homme  fut  insen- 
siblement entraîné  à oublier  les  arides  théorèmes  dont  on  avait  surchargé  sa 
mémoire,  à reléguer  son  beau  diplôme  dans  un  coin  perdu  quelconque  de  sa 
chambre  et  à s’intéresser  peu  à peu  à l’art.  A partir  de  ce  moment,  il  prend  la 
résolution  de  devenir  artiste,  comme  son  père,  comme  son  frère  Charles-Louis, 
comme  les  Verboeckhoven,  les  Robbe  et  les  nombreux  autres  peintres 
célèbres  dont  on  parlait  à cette  époque. 

Son  premier  maître  ne  fût  toutefois  pas  son  père  qui  n'avait  guère  le 
temps  de  s’occuper  de  son  fils  et  devait  se  contenter  de  lui  donner,  à l’occa- 
sion, quelques  bons  conseils. 

Ce  fut  chez  un  certain  F.  Ch.  Deweirdt,  peintre  de  genre  peu  connu, 
nuis  excellent  dessinateur,  que  le  jeune  Alfred  s’initia  aux  premières  difficultés 
ô<“  la  pratique  de  l’art.  Verwée  resta  longtemps  chez  ce  modeste  maître  dont  il 
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était  devenu  le  compagnon  de  travail  et  l’ami  intime.  Il  n’a  jamais  suivi  les 
cours  de  l'Académie  des  Beaux-Arts.  11  n’a  jamais  mordu  aux  fruits  de  l’ensei- 
gnement officiel.  Bous  ce  rapport,  son  éducation  artistique  est  évidemment  restée 
incomplète.  Pour  aborder  le  délicat  domaine  de  l'art,  il  a suivi  le  petit  chemin, 
le  chemin  détourné,  le  sentier  sinueux  qui  conduit  certes  à la  gloire  ceux  qui 
ont  la  vocation,  parce  que  ceux-là  parviennent  toujours,  même  dans  les 
conditions  les  plus  ingrates;  mais  éparpille,  à droite  et  à gauche,  le  plus 
grand  nombre  dont  il  ne  fait  que  des  nullités  sans  importance  ou  des 
artistes  secondaires. 

Ni  Verwée,  ni  Stobbaerts,  dont  l’éducation  artistique  a aussi  été  négligée, 
ne  sont  des  penseurs.  Les  sujets  affectionnés  par  ces  peintres  ne  brillent 
pas  par  le  côté  intellectuel  de  l’art.  Le  talent  de  Verwée  s’impose  par  d’autres 
qualités,  mais,  quoiqu’il  en  soit,  la  première  éducation  de  l’artiste  explique  leur 
nature.  Pour  exprimer  les  difficultés  morales  du  grand  art,  de  l’art  qui  fait 
penser,  de  l'art  immortalisé  par  tous  les  génies  de  la  renaissance,  depuis  Michel- 
Ange  et  Léonard  de  Vinci  jusqu’à  Rubens,  pour  interpréter  une  époque  de 
l'histoire,  pour  aborder  les  raffinements  du  nu,  pour  s’inspirer  de  la  religion, 
de  la  fable,  de  la  mythologie  ou  de  la  tradition;  il  faut  que  l’artiste  ait  une 
instruction  philosophique,  littéraire  et  scientifique  parfaite.  Sans  connaissances 
sérieuses,  c’est-à-dire  sans  la  science,  l’éclosion  des  manifestations  du  grand 
art  est  chose  impossible.  La  culture  de  l'esprit  peut  seule  élever  le  niveau  de 
l'art.  Lorsque  le  métier  domine,  et  il  domine  vite  lorsque  le  coloris  absorbe 
trop  le  peintre,  l’art  perd  sa  noblesse.  La  pensée  seule  a engendré  les  œuvres 
vraiment  grandes,  vraiment  fortes,  les  œuvres  capitales,  celles  qui  excitent 
l’admiration,  soulèvent  l’enthousiasme  et  immortalisent  une  époque.  Sans 
éducation  complète,  le  talent  remplace  parfois  le  génie  chez  l’artiste  bien 
doué;  mais  sans  vocation  spéciale  et  sans  science,  il  ne  reste  que  la 
médiocrité,  la  routine  ou  la  vulgarité. 

Ces  sévères  considérations,  loin  de  tendre  à ravaler  le  talent  de  Verwée, 
expliquent  simplement  la  nature  matérielle  de  ses  œuvres  et  leur  peu  de 
valeur  philosophique  ou  intellectuelle.  Le  talent  d’un  artiste  résulte  toujours 
de  sa  vocation  plus  ou  moins  riche,  mais  aussi  de  l'influence  du  milieu  dans 
lequel  il  a fait  ses  études.  Le  peintre  exprime  donc  uniquement  ce  qu’il 
est  capable  d’exprimer.  Chaque  oiseau  gazouille  comme  il  est  « embecqué  » 
— dit  un  vieux  proverbe  français. 

Mais  il  s’agit  de  reprendre  l’analyse  de  la  succession  des  faits  qui 
jalonnent  le  développement  de  la  vie  artistique  de  Verwée. 

Après  avoir  longtemps  écouté  les  conseils  de  son  maître  et  profité  aussi, 
indirectement,  de  l’expérience  de  son  père,  le  jeune  artiste  se  met  enfin  à voler 
de  ses  propres  ailes.  Son  initiation  avait  été  rapide  en  somme,  car  ce  ne  fut  guère 
avant  1853  ou  1854  qu’il  put  songer  sérieusement  à étudier  l’art  de  la  peinture. 
Or,  déjà  en  1857,  il  expose,  à Bruxelles,  un  Pré  avec  des  bestiaux. 

Maintenant,  cependant,  le  chemin  était  libre  et  il  n’avait  plus  qu’à  se 
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laisser  glisser  sur  la  pente  préparée.  Et  dès  cette  époque,  Verwée  cultive  le 
genre  qu'il  n’a  jamais  abandonné  : le  bétail  combiné  avec  le  paysage. 

Les  premiers  succès  officiels  coïncident  avec  l’année  1863.  A cette  époque, 
Verwée  obtient  une  médaille  d’or  à Bruxelles  et,  l’année  suivante,  à l'âge  de 
26  ans,  on  le  comble  d’honneurs  à Paris  où  il  avait  exposé  notamment  son 
Attelage  de  bœufs  dans  un  coin  de  ferme  — tableau  qui  appartient  aujourd  hui 
au  musée  de  Courtrai. 

A Paris,  le  maître  fut  toujours  accueilli  à bras  ouverts.  C'est  dans  ce 
centre  unique  oii  il  séjourna  d’ailleurs  souvent,  c’est  dans  ce  brillant  foyer  de 
l’art,  que  Verwée  fit  la  connaissance  de  Diaz,  de  Rousseau,  de  Manet,  de  Barye  et 
d’autres  célèbres  chefs  d’école.  La  fréquentation  de  cette  illustre  pléiade  de 
peintres  célèbres  exerça  évidemment  une  heureuse  influence  sur  le  robuste 
talent  de  l’artiste.  Elle  contribua  à fortifier  sa  puissante  individualité  et  peut- 
être  eut-elle  pour  résultat  de  raffiner  le  sentiment  de  l’auteur  du  Beau 
pays  de  Flandre.  Grâce  encore  à cette  influence,  Verwée  fut  toujours,  en 
Belgique,  à l'avant-garde  du  mouvement  artistique  de  sou  époque. 

Malheureusement  toute  médaille  a sou  revers.  Le  sentiment  de  la  moder- 
nité dans  l’art,  malgré  l’initiative  efficace  de  certains  maîtres  français,  notamment 
de  Courbet  qui,  depuis  qu’il  avait  exposé  à Bruxelles,  en  1851,  ses  célèbres 
Casseurs  de  pierres,  comptait,  en  Belgique,  des  prosélytes  convaincus;  le  sentiment 
de  la  modernité,  disons-nous,  soulevait  cependant  encore  à cette  époque  plus  de 
pitié  que  d’admiration.  Les  œuvres  figées  et  froides  des  solennels  classiques  et 
les  compositions  conventionnelles  des  fougueux  romantiques,  hantaient  encore 
l'esprit  national  au  point  de  l’absorber.  Etudier  les  manifestations  modernes  de 
l’art,  faire  vivre  l’homme  dans  son  véritable  milieu,  travailler  en  plein  air 
devant  la  grande  nature,  montrer  le  paysan  dans  les  champs,  le  citadin  dans  les 
rues  et  l’ouvrier  au  travail,  était  faire  preuve  d’anarchie  ou,  tout  au  moins,  de  folle 
extravagance!  Et  cependant,  malgré  tout,  les  novateurs  avaient  lentement  fait 
école  sans  se  soucier  des  graves  peintres  officiels  que  leur  turbulence  trou- 
blait dans  leur  douce  quiétude  de  pontifes  solidement  calés  ou  de  représentants 
attitrés  des  principes  consacrés  par  de  séniles  traditions. 

Verwée  avec  ses  amis,  Verwée  avec  les  Dubois,  les  Artan,  les  Rops,  les 
Van  (1er  Stappen  et  bien  d’autres  initiateurs,  fut  donc  toujours  à la  tête  du 
groupe  des  novateurs  de  l’art. 

Ce  mouvement  de  modernité  exerça  une  grande  influence  sur  le  dévelop- 
pement de  l’art  en  Belgique.  Il  remua  les  idées,  secoua  la  poussière  des  vieux 
vêtements  et  fit  trembler  sur  ses  bases  le  piédestal  vermoulu  de  la  sainte 
Routine.  C’est  à son  action  qu’il  faut  attribuer  la  fondation  de  L'art  libre  — ce 
journal  rouge,  dont  nous  reparlerons  à l’occasion  et  qui,  malgré  son  éphémère 
durée,  a laissé  un  glorieux  souvenir  dans  l’histoire  de  notre  art  national. 

Quel  était  le  mot  d’ordre  des  néopliites?  Un  mot  bien  simple,  un  mot  qui, 
a lui  seul,  devait  suffire  à vivifier  l'art  et  à lui  infuser  le  sang  nouveau 
nécessaire  à la  guérison  de  son  anémie  : hommage  à la  nature  ! 
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Et  à côté  des  noms  cités  quelques  lignes  plus  haut,  les  meilleurs  artistes 
du  pays  se  rangèrent  bientôt  sous  la  bannière  indépendante  et  fière. 

Dans  l’art,  comme  d’ailleurs  dans  l’humanité  et  dans  le  domaine  de  la 
science,  il  y a les  « novateurs  » et  les  « répétiteurs  ».  Les  premiers  marchent 
hardiment  à la  conquête  du  progrès  et  regardent  franchement  la  lumière;  les 
autres  admirent  sans  raisonner  l’ordre  établi  des  choses  et  consacrent  la  gloire 
de  la  tradition.  Malheureusement,  les  novateurs  ne  triomphent  des  répétiteurs 
que  lentement,  à force  d’obstination  et  de  sacrifices. 

Verwée  s’aperçut  vite  de  cette  vérité,  car  après  ses  premiers  succès 
à Paris  il  parvenait  à peine  à gagner,  en  Belgique,  quelques  centaines  de 
francs  par  an.  Il  fallait  vivre  cependant!  C'est  alors  qu’il  prit  la  résolution 
d’aller  chercher  fortune  à Londres,  dans  la  grande  ville  dont  on  lui  avait 
vanté  la  fallacieuse  hospitalité  pour  les  artistes  étrangers. 

C'était  vers  1867.  — Cette  décision  fut-elle,  au  contraire,  entraînée  par 
certaines  circonstances  qui  amenèrent  toute  la  famille  du  peintre  à aller  à 
cette  époque  en  Angleterre;  ou  bien  l’artiste,  en  quittant  son  pays  natal,  sa 
terre  flamande,  se  laissa-t-il  aller  simplement  à obéir  à une  prédiction  que  lui 
avait  faite  un  jour  le  statuaire  Barye?  Peu  importe,  mais,  quoiqu’il  en 
soit,  il  est  intéressant  de  rappeler  cette  prédiction. 

Verwée  avait  envoyé  en  1864,  au  Salon  de  Paris,  son  Attelage  de  bœufs 
et  était  allé  dans  la  grande  ville  pour  jouir  de  son  succès  et  se  chauffer 
encore  une  fois  aux  rayons  du  premier  foyer  artistique  du  monde.  Or,  il 
arriva  que  Fromentin,  le  célèbre  peintre-écrivain,  eut  l’occasion  de  le 
présenter  au  statuaire  Barye.  Le  lendemain,  les  deux  nouveaux  amis  se 
promenaient  au  Jardin  d’acclimatation  en  échangeant  leurs  idées  personnelles 
sur  l’art.  Verwée  parlait  des  beautés  du  coloris  et  Barye,  lui,  chantait,  au 
contraire,  la  puissance  expressive  d’une  simple  ligne  synthétique.  Avant  de 
prendre  congé,  le  statuaire  dit  brusquement  au  peintre  : 

A propos,  avez-vous  de  la  fortune  ? 

- Non,  répond  Verwée,  chez  nous,  la  famille  est  grande  et  mon  père 
ne  nage  pas  précisément  dans  l’or. 

Et  bien,  dans  ce  cas,  je  vais  vous  donner  un  bon  conseil,  un  conseil 
sincère.  Ne  l'estez  pas  en  Belgique  où  l’on  ne  saurait  apprécier  votre  talent. 
Venez  à Paris,  chez  nous,  ou  bien  allez  à Londres. 

Ce  fut,  on  le  sait,  dans  cette  dernière  ville  que  Verwée  se  rendit,  mais 
se  trouvant  tout  dépaysé  dans  ce  milieu  spécial,  où  d’ailleurs  il  n’avait  pas 
de  grandes  relations,  il  revint  en  Belgique  après  une  année  d’absence. 

Alors  la  lutte  pour  la  vie  recommença  plus  dure  et  plus  âpre,  car  les 
esprits  se  montraient  toujours  rebelles  aux  libres  tendances  de  l’art  nouveau. 
Pour  donner  une  idée  nette  de  cette  situation  dont  on  ne  se  rend  plus 
compte  à notre  époque  d’éclectisme  général  et  de  multiples  coteries,  nous 
citerons  une  anecdote  peu  connue. 

Peu  Van  Becelaere.  le  propriétaire  du  Café  des  « Mille  colonnes  » et 
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l’un  des  premiers  amateurs  qui  aient  songé  en  Belgique  à réunir  une  galerie 
d’œuvres  d’art,  possédait  alors  un  petit  paysage  de  Troyon.  En  esthète  véri- 
table, il  avait  réservé  à ce  rare  chef-d’œuvre  une  des  plus  belles  places  de 
sa  collection.  Hélas,  cette  initiative  ne  fut  guère  appréciée,  car  dès  ce  jour 
ses  amis  lui  montèrent  une  de  ces  scies  qui  font  époque  dans  la  vie  d’un 
brave  bourgeois  ! On  ne  l’abordait  plus  qu’en  lui  criant  : « Bonjour  Trognon  ! » 
Et  cette  malice,  quoique  d’un  esprit  très  douteux,  força  Van  Becelaere 
à reléguer  le  tableau  dans  un  petit  coin  perdu  de  sa  galerie  — où  il  pouvait 
passer  inaperçu  ! 

On  sait,  d’autre  part,  comment  les  pontifes  de  la  tradition  et  de  l’art 
officiel  accueillirent,  en  1851,  Les  Casseurs  de  pierres  de  Courbet.  A lire 
certains  journaux  de  l’époque,  ce  beau  tableau  était  à peine  digne  de  servir 
d’enseigne  à une  taverne  de  bas  étage  (Journal  d'Anvers  du  7 septembre)  ! 
Courbet  n’était  qu’un  simple  peintureur  et  il  fallait  dénoncer  ses  œuvres 
comme  des  exemples  de  dépravation  et  d’insolence  ( Journal  d'Anvers,  même 
date)  ! Enfin  Courbet  ne  savait  ni  dessiner,  ni  peindre  (Le  Messager)  ! L’artiste 
avait-il  le  droit  de  nier  l’idéal  dans  l’art  ! 

Ce  ne  fut  guère  que  dix  ans  après,  en  1861,  que  les  esprits  les  moins 
timorés  ne  crièrent  plus,  en  France,  au  scandale;  mais,  en  Belgique,  les  idées 
nouvelles  eurent  plus  de  peine  à triompher. 

En  1868,  Alfred  Verwée  se  marie.  Il  avait  déjà  produit  alors  des 
œuvres  de  premier  ordre  — notamment  son  Etalon  flamand  et  son  Attelage 
de  hœufs. 

A partir  de  ce  moment,  la  vie  de  l’artiste  déroule  lentement  la  chaîne 
de  ses  événements  divers.  Toujours  à l’affût  des  sensations  d’art  dans  le 
genre  spécial  qui  l’occupe  et  l’absorbe  encore,  il  visita  tour  à tour  la 
Hollande  et  l’Italie.  Dans  le  premier  de  ces  pays,  celui  que  le  peintre  interpréta 
souvent  avec  tant  de  puissance,  Verwée  fut  attiré  principalement  par  le 
charme  des  environs  de  Dordrecht,  le  coin  natal  d’Ary  Sclieffer  et  le  plus 
riche  centre  en  gras  pâturages  du  monde  entier.  Ce  fut  en  compagnie  de 
Louis  Dubois  qu’il  fit  ce  voyage  et,  à propos  de  cet  artiste  si  poétique,  si 
sentimental  et  raffiné  que  tout  le  monde  regrette,  nous  citerons  un  propos 
intéressant,  bien  qu’il  n’ait  aucun  rapport  direct  avec  ce  travail. 

Huit  jours  avant  la  mort  de  l’auteur  des  Cigognes  du  musée  de 
Bruxelles,  Verwée  vient  serrer  la  main  de  son  ami  et  s’informer  de  l'état 
de  sa  santé. 

Mon  cher,  lui  dit  Dubois,  on  a souvent  dit  que  j’étais  bâti  comme 
les  plantureux  personnages  de  Jordaens.  Hélas  ! maintenant,  je  ne  suis  plus 
qu’un  ascétique  Memling. 

Et  en  disant  cela,  le  pauvre  artiste,  soulevant  ses  draps,  montrait  son 
misérable  corps  décharné. 

Mais  il  est  temps  d’étudier  maintenant  de  près  la  personnalité  même 
ilu  peintre  du  Beau  pays  de  Flandre , de  Y Attelage  zélandais,  des  Eupatoires, 
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de  Y Etalon  et  de  Y Embouchure  de  T Escaut.  Il  s’agit  d’analyser  aussi  sa 
véritable  place  dans  notre  art  national. 

Théophile  Gauthier,  dans  un  livre  de  haute  critique  d’art, Les  Beaux-arts 
en  Europe  en  1855,  après  avoir  examiné,  à vol  d'oiseau,  les  caractères 
particuliers  qui  distinguent  chaque  école  nationale,  la  française,  l’italienne, 
l’allemande,  etc.,  s’arrête  à notre  pays  et  dit  : « La  Belgique  brille  par  une 
adresse  extrême,  par  une  science  d'exécution  rare  ; l'école  ne  poursuit  aucun 
idéal,  et,  comme  l’école  flamande  sa  grand’mère,  il  lui  suffit  du  prétexte  le  plus 
insignifiant  pour  faire  un  précieux  chef-d’œuvre.  » 

Ces  paroles  s’appliquent  fort  bien  d’une  manière  générale  au  talent  de 
Verwée.  Il  y a peu  de  conception  et  de  composition  dans  ses  œuvres.  Il  y 
a peu  de  sentiment  dans  ses  tableaux  où,  d’ailleurs,  l'homme  n’occupe 
qu'une  place  tout  à fait  secondaire  — pour  ne  pas  dire  nulle.  Depuis  longtemps 
l’artiste  se  contente  de  faire  vibrer  les  mêmes  qualités  esthétiques.  Ce  sont 
celles  du  coloris  et  de  la  facture.  Et  comme,  d’autre  part,  les  sujets  qu’il 
développe  ne  varient  presque  pas,  on  peut  dire  qu’il  se  répète  — comme 
d’ailleurs,  hélas  ! la  plupart  des  peintres  belges. 

Les  artistes  qui  ne  cherchent  pas  dans  l’art  l’idéal  d’une  pensée  à 
développer,  attachent  en  général  une  importance  extrême  à la  facture,  au 
métier  et  à la  couleur  dans  l’art.  Bous  ce  rapport,  Verwée  est  vraiment  flamand. 
La  perfection  et  la  valeur  d’une  œuvre  picturale  résident,  à son  avis,  dans  la 
vigueur  du  coloris  et  dans  la  souplesse  habile  de  la  touche. 

On  distingue  l’oiseau  à son  chant.  Il  faut  prendre  les  artistes  tels  qu’ils 
sont.  Il  faut  pardonner  à Verwée  ce  paradoxe  : l’art  c’est  le  procédé.  Le  maître 
vous  soutiendra  qu'une  nature  morte  bien  brossée  et  magistralement  interprétée, 
peut  avoir,  au  point  de  vue  général  de  l’art,  autant  d’importance  ou  de  valeur 
que  la  plus  noble  composition  historique  ! Adrien  Van  Utrecht  serait  l’égal  de 
Rubens!  Le  portrait  serait  sur  le  même  rang  que  le  paysage!  Il  n’y  aurait 
aucune  distinction  entre  le  mérite  de  Breughel  de  Velours  et  celui  de  Van  Dyck! 
En  un  mot,  Verwée  n’admet  pas  en  peinture  ce  que  l’on  est  convenu  d’appeler 
les«  genres». Quelle  que  soit  la  nature  du  sujet, portrait,  composition  d’histoire, 
interprétation  du  nu,  genre,  marine,  paysage,  animaux,  nature  morte,  fleurs, 
fruits  ou  accessoires  ; les  œuvres  se  valent  à mérite  égal  de  facture  et  de 
coloris  ! 

Les  véritables  artistes  sont  décidément  de  grands  enfants,  mais  ce  n’est 
qu’à  force  d’interroger  leur  caractère  et  leurs  idées,  que  l’on  parvient  à 
comprendre  leurs  œuvres. 

Cette  question  du  sujet  dans  l’art  nous  rappelle  un  détail  intéressant. 

Un  jour  Verwée  se  promène  aux  bras  d’un  ami.  L’art  fait  l’objet  de  leur 
conversation.  Verwée  avait  parlé  de  l'égalité  esthétique  de  toutes  les  œuvres 
magistralement  brossées.  Un  paysage  bien  peint  était  même  supérieur 
à une  figure  mal  exécutée,  sèche  et  terne.  L’ami  protestait.il  fallait  admettre  la 
noblesse  relative  des  différents  genres.  Une  peinture  représentant  un  sujet 
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historique,  un  tableau  s’élevant  par  la  pensée  exprimée,  la  pureté  du  style,  la 
grandeur  simple  des  personnages  et  l’émotion  de  la  composition  au  dessus  des 
tableaux  de  genre  ; l’art  mis  au  service  des  grandes  idées  sociales,  l’art 
symbolique  ou  religieux,  le  portrait  expressif  ou  la  figure  humaine  avaient, 
même  à mérite  inégal  de  facture,  une  valeur  esthétique  supérieure  au  paysage 
ou  à la  nature  morte.  Verwée,  cependant,  maintenait  son  opinion  et  la  discussion 
allait  s’échauffer  lorsque  survint,  fort  à propos,  un  peintre  belge  fixé  aujour- 
d'hui à Paris,  auquel  on  explique  le  litige. 

- Certes,  déclare  Alfred  Stevens,  car  c’était  lui,  on  peut  exécuter  un 
chef-d’œuvre  dans  tous  les  genres,  mais  on  ne  saurait  prétendre  qu’un  paysagiste 
soit  l’égal  d’un  bon  peintre  de  figures.  Pour  interpréter  la  nature  humaine  il 
faut  de  longues  études.  Pour  brosser  un  paysage  il  ne  faut  point  résoudre  les 
mêmes  difficultés.  On  peut  devenir,  par  exemple,  peintre  de  marine  en  deux 
ans  et  animalier  en  trois  années  ; mais  il  faut  au  moins  cinq  années  de  travail 
sérieux  pour  pouvoir  aborder  le  nu  ou  la  figure  humaine. 

Cette  déclaration  catégorique  mit  fin  à la  discussion  des  artistes  sans 
toutefois  les  mettre  d’accord. 

Si  Verwée  admire  la  facture,  en  virtuose  incomparable  de  la  brosse 
puissante  et  en  chantre  sans  égal  des  éclatantes  fanfares  du  coloris,  il  est,  par 
cette  raison  même,  conduit  à négliger  la  forme  dans  l’art  et  les  qualités  sévères 
qui  en  dérivent.  Chaque  artiste  possède  presque  toujours  les  défauts  de  ses 
qualités.  C’est  inévitable.  Meunier,  tout  en  se  répétant,  est  parfois  lourd  et  gauche, 
Stobhaerts  indécis  et  confus,  Emile  Claus  hanté  par  les  théories  extravagantes 
de  l’art  moderne  sur  la  lumière,  Léon  Frédéric  incertain,  Willem  Geets  trop 
minutieux,  Fernand  Ivnopff  incompréhensible,  Franz  Meerts  banal,  Stallaert 
naïf,  Vanaise  inconscient  de  la  perspective  aérienne,  Verstraeten  informe  — et 
ainsi  de  suite. 

C’est  par  la  faiblesse  du  dessin  que  beaucoup  d’œuvres  de  Verwée  éveillent 
l’attention  de  l’esthète  ou  de  la  critique  d’art.  Ce  défaut,  dont  le  maître  a 
parfaitement  notion,  s’est  manifesté  dès  le  début  de  sa  carrière.  Il  résulte  de 
la  faiblesse  de  sa  première  éducation  artistique.  En  1863,  à propos  du  Salon 
de  Bruxelles,  Emile  Leclercq  disait  dans  La  Gazette  des  beaux-arts.  « Verwée 
voit  les  paysages  par  masses  et  sait  leur  donner  un  aspect  grand  et  sans 
mensonge.  Il  doit  acquérir  maintenant  la  science  qui  lui  manque  sérieusement.  » 
Trois  ans  plus  tard,  en  1866,  Arthur  Stevens,  à propos  du  Salon  de  Paris  en 
1863,  observe  dans  une  brochure  qui  fît  à cette  époque  un  certain  bruit,  que 
" Verwée  doit  s’attacher  à exprimer  la  forme  de  ses  animaux  avec  un  sentiment 
plus  naïf  devant  la  nature.  „ 

Bien  que  l’artiste  se  soit  beaucoup  corrigé  depuis,  ce  n’est  pas  dans 
l'expression  du  sentiment  exact  de  la  forme,  ni  même  dans  l’instinct  des  anatomies 
lin  bétail,  que  son  individualité  puissante  se  manifeste  avec  le  plus  de  force. 
L'éducation,  nous  venons  de  le  dire,  et  aussi  le  tempérament  spécial  du 
peintre  expliquent  cette  vérité.  Il  ne  comprend  pas  la  joie  raffinée  que  trouvent 
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d'autres  artistes  dans  l'étude  serrée  d’un  contour  ou  d’une  forme.  Il  ne  dessine 
pas,  il  peint. 

- Certainement,  avoue  Verwée,  trop  intelligent  et  trop  sincère  pour  nier 
où  le  bât  le  blesse,  je  respecte  la  forme.  Je  dirai  même  que  je  l’admire  mais,  à 
mon  avis,  le  dessin  ne  doit  être  qu'une  expression  de  la  facture.  On  est 
d'instinct  dessinateur  ou  peintre.  Eh  bien,  moi,  je  suis  peintre.  Le  dessin  n'est  pas 
dans  mon  sentiment  bien  que,  je  puis  le  dire,  je  me  sois  donné  souvent  plus  de 
peine  à bien  dessiner  que  beaucoup  d’artistes  qui  peignent  plus  mal  que  moi. 
Ce  qui  me  tente,  ce  qui  me  charme  et  m’attire,  c’est  la  tache  de  couleur.  C’est 
une  conséquence  de  mon  tempérament  et  l'on  ne  voudrait  pas,  je  présume,  me 
faire  admirer  dans  une  prairie  une  vache  avec  la  vision  étroite  d’un 
Verboeckhoven!  Et  du  reste,  n’a-t-on  pas  reproché  aussi  à des  maîtres  de  la 
trempe  de  Diaz  ou  de  Troyonde  ne  pas  bien  dessiner?  En  France,  d’ailleurs,  on 
n’a  pas  toujours  prétendu  que  je  ne  possède  guère  le  sentiment  de  la  forme. 

Pour  prouver  cette  assertion,  Verwée  développe  des  arguments  étranges 
mais  intéressants. 

C’était  en  1884.  — Feu  Jean  Rousseau,  Alfred  Cluysenaer  et  Verwée, 
avaient  été  envoyés  officiellement  à Paris  pour  engager  les  meilleurs  artistes 
français  à participer  au  Salon  de  Bruxelles. 

On  alla  d’abord  chez  Paul  Baudry  — auquel  Rousseau  présenta  Verwée. 

Ah  ! s’écria  l’éminent  artiste  français  la  présentation  faite  et  comme 
pour  entrer  en  conversation,  j'ai  fort  admiré  au  Salon  de  Paris  vos  Eupatoires. 
Le  tableau  est  crânement  dessiné. 

De  chez  l’aristocratique  élève  de  Sartoris  et  de  Drolling,  la  députation 
belge  se  rendit  chez  Détaillé  qui,  à son  tour,  dit  en  reconnaissant  Verwée  : 
Mon  cher,  votre  taureau  du  Salon  est  diablement  bien  campé  ». 

Mais  laissons  là  un  point  sur  lequel  nous  avons  peut-être  déjà  trop  insisté 
et  étudions  maintenant  les  particularités  de  la  facture  du  maître  au  point  de 
vue  de  la  touche,  du  procédé  et  du  coloris.  Ici,  nous  entrons  directement 
dans  le  domaine  où  Verwée  manifeste  toute  la  force  admirable  de  sa 
solide  puissance,  car,  ainsi  que  l’a  très  bien  fait  observer  Eugène  Fromentin 
dans  ses  Maîtres  (V autrefois  et  à propos  de  Rubens:  « le  travail  de  la  main 
n’est  (pie  l’expression  conséquente,  adéquate,  des  sensations  de  l'œil  et  des 
opérations  de  l’esprit  ». 

Nous  avons  dit  que  le  maître  attache  une  importance  capitale  à la  facture 
parce  que  les  qualités  du  coloris  dépendent  toujours  de  la  nature  du  procédé 
et  c’est  par  les  merveilles  de  la  couleur,  que  les  œuvres  de  Verwée  s’imposent 
essentiellement  à notre  admiration. 

Aucun  artiste  ne  s’occupe,  en  effet,  autant  d’assurer  à ses  œuvres  une 
parfaite  conservation.  Sa  touche  brille  d’un  éclat  superbe.  Elle  est  hardie  ; elle 
est  individuelle  et  très  flamande.  Le  maître  cherche  à exprimer,  par  le  coup  de 
pinceau  même,  la  matière  spéciale  de  chaque  objet,  la  nature  des  choses,  leur 
conformation,  en  un  mot,  leur  vitalité.  Or,  on  sait  quelle  action  exerce  sur 
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la  vibration  des  couleurs,  la  touche  du  coloriste.  Elle  a autant  d'importance 
que  le  coup  d’archet  du  violoniste  sur  la  vibration  des  sons. 

— Mes  ciels,  dit  Verwée  à ce  sujet,  sont  presque  toujours  sans  relief.  11  faut 
qu’ils  soient  impalpables  comme  les  nuages  qui  les  constituent  dans  la  nature,  de 
ne  brosse  pas  le  poil  d’une  vache  comme  le  plumage  d'un  oiseau  ou  la  verdeur 
d’une  prairie.  Du  reste,  dans  l’herbe,  je  devine  tout  un  monde  de  fleurs,  de 
graminées  et  d'insectes.  Je  cherche  à animer. ce  monde.  En  regardant  un 
de  mes  tableaux,  il  faut  que  l’on  sache  que  cette  herbe  abrite  des  légions  d’êtres 
animés  et  qu’à  l’assaut  de  ces  belles  fleurs  blanches  ou  jaunes  grimpent  sans 
cesse  des  centaines  de  petits  insectes.  Je  peins  des  vaches  et  des  chevaux, 
c’est  vrai,  mais  pensez-vous  que  ce  soit  uniquement  pour  le  plaisir  de  repré- 
senter ces  animaux?  Une  vache  est  bête,  mais  elle  est  superbe  de  couleurs  dans 
une  prairie  ensoleillée.  Et  ce  qui  me  charme  uniquement,  c'est  cette  belle  et 
fière  tonalité.  La  perspective  aérienne  m’occupe  beaucoup  aussi.  J’aime  à 
me  promener  dans  la  profondeur  de  mes  tableaux.  Il  faut  que  je  puisse  aller 
librement  jusqu’à  l'horizon  sous  le  grand  ciel  dans  l’air  pur.  J'évite  de  trop 
empâter  mes  toiles,  car  les  plus  belles  factures  sont  les  plus  simples.  Rubens 
n’employait  presque  pas  de  couleurs.  J’évite  aussi  de  revenir  trop  tôt  et  trop 
souvent  sur  une  partie  déjà  peinte.  Plus  on  travaille  du  premier  jet,  plus  la 
peinture  est  pure  et  brillante,  simple  et  belle. 

On  juge  par  ces  paroles  quel  prix  Verwée  accorde  au  procédé  dans  l’art 
et  aussi  quelle  est  la  nature  spéciale  de  son  esthétique.  Sous  le  rapport  du 
métier,  il  n’est,  en  effet,  aucun  problème  dont  le  peintre  ne  cherche  la 
solution  pour  assurer  à ses  œuvres  une  parfaite  exécution  matérielle. 

Sans  se  lasser,  durant  de  longues  semaines,  il  lave  et  relave  tous  les 
jours  les  toiles  importantes  dont  il  s’occupe.  Et  comme  s’il  voulait  en 
extraire  la  dernière  parcelle  d’impureté,  lorsqu’elles  sont  sèches  il  les  frotte  et 
les  refrotte  encore  avec  une  pomme  de  terre  pour  purifier  les  couleurs  restées 
ternes  ou  sales.  11  évite  de  poncer  ses  œuvres  et  si,  par  hasard,  il  remarque,  çà 
et  là,  sur  la  toile,  une  aspérité  trop  visible,  il  se  contente  de  l’enlever 
avec  un  rasoir  bien  effilé.  D’autre  part,  Verwée  emploie  les  couleurs  telles 
quelles  sortent  du  tube.  8a  palette  est  propre.  L’action  de  l’huile  tendant, 
sous  l’influence  du  temps,  à brunir  les  pâtes  auxquelles  elle  est  mêlée,  le 
peintre  supprime  entièrement  ce  véhicule  traditionnel  dont  tant  d’artistes 
cependant  abusent.  8a  palette  est,  en  outre,  d’une  simplicité  absolue:  les 
couleurs  primaires,  du  blanc,  un  peu  de  vert  éméraude  et  c’est  tout. 

Lorsqu’un  tableau  a été  parfaitement  mis  au  point  et  lorsqu'il  a- eu  le 
temps  de  bien  sécher,  l’artiste,  très  rapidement,  en  un  jour  ou  deux,  y met  la 
«b  rnière  main.  Il  procède  ainsi  dans  l’exécution  de  toutes  ses  œuvres  impor- 
tantes et  c’est  grâce  à ce  procédé,  dit-il,  qu’il  parvient  à obtenir  cette  belle 
surface  émaillée  à laquelle  Alfred  Stevens  attache  tant  d’importance  et  aussi 
‘■ette  souplesse  onctueuse  qui  fait  la  saveur  d’un  beau  tableau. 

La  belle  coulée  de  pâte,  dit  l’artiste,  voilà  ce  qui  plaît  en  peinture! 
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Dans  l'histoire  de  l’art  commè  dans  l'évolution  de  la  littérature,  les  grands 
virtuoses  de  la  brosse  sont  aussi  rares  que  les  brillants  orateurs.  Les  Démos- 
thènes  et  les  Velasquez  sont  de  véritables  génies,  mais  nous  vivons  dans  un 
pays  de  brouillard  et,  puisque  la  couleur  chez  nous  l’emporte  dans  la  nature 
sur  la  forme,  c'est  la  couleur  «pie  nous  devons  savourer,  admirer  et  respecter. 
Nous  sommes  des  Flamands  et  nous  devons  respecter  la  voie  de  notre  sang. 
Ne  renions  pas  les  qualités  de  notre  race.  Et,  d'ailleurs,  conclusion  pratique, 
les  œuvres  qui  brillent  par  la  facture  sont  les  seules  qui  conservent  et 
conserveront  toujours,  dans  toutes  les  ventes,  leur  valeur  matérielle. 

Ainsi  pense  Verwée.  Ainsi  il  faut  raisonner  pour  comprendre  et 
apprécier  son  art,  ses  œuvres  et  son  individualité. 

Mais  laissons  encore  un  instant  le  maître  s’exprimer  au  sujet  de  la 
pensée  dans  l’art. 

Je  sais  bien,  dit-il,  qu’il  y a un  grand  mérite  à exprimer  de  nobles 
idées  dans  les  arts  plastiques  et  j'admire  ceux  qui  osent  aborder  les  difficultés 
de  ce  problème  ; mais,  pour  ce  qui  me  concerne,  je  suis  impuissant  à le 
résoudre.  Evidemment,  les  Léonard  de  Vinci  sont  des  dieux  immortels  mais, 
à cause  de  cela  même,  il  faut  qu'en  matière  de  grande  composition  la 
pensée  soit  pour  ainsi  dire  sublime.  Si  elle  n'est  point  essentiellement 
élevée  ou  intellectuelle,  elle  n’a  plus  aucune  raison  d'être.  Autant  la  supprimer 
alors,  car  la  pensée  conduit  à l’expression  et  l’expression  n'existe  pas 
dans  l'art  grec  pourtant  si  beau,  si  pur,  si  noble!  La  Vénus  de  Milo  n’est- 
elle  pas  plutôt  plastique  qu’expressive?  Ah!  décidément,  j'aime  autant 
dire  que  le  véritable  domaine  de  l'idée  appartient  moins  à la  peinture 
qu’à  la  littérature.  Faire  un  beau  ciel  n'est  point  se  livrer  précisément  à un 
travail  très  intellectuel,  mais  c’est  diablement  difficile  ! 

Voilà  Verwée  dans  toute  sa  franchise  paradoxale.  Nous  ne  discutons 
pas  ses  idées  un  peu  fantaisistes.  Nous  nous  contentons  simplement  de  les 
exprimer  parce  que  leur  nature  est  le  miroir  dans  lequel  se  reflète  fidèle- 
ment la  personnalité  du  maître. 

Bien  (pie  Verwée  n’ait  jamais  varié  beaucoup  les  sujets  de  sa  puissante 
peinture,  nous  pouvons  préciser  dans  l’ensemble  de  son  évolution  esthétique 
trois  grandes  périodes  qui  d’ailleurs  appartiennent  en  propre  à la  vie  de 
presque  tous  les  artistes  d'une  certaine  importance.  Dans  la  première 
période  de  sa  carrière,  un  peintre  s’ignore  encore  mais  tâtonne,  cherche  et 
regarde  autour  de  lui.  C’est  alors  qu’il  subit  le  plus  directement  l’influence 
du  milieu  dans  lequel  il  vit.  Dans  la  seconde  phase,  il  se  possède  déjà  et,  s'il 
a du  talent,  exprime  son  individualité  sans  parti-pris,  tout  simplement  avec 
franchise.  C'est  son  âge  d’or.  Dans  la  troisième  période  enfin,  l’artiste,  fier 
de  ses  lauriers  et  grisé  par  le  succès,  s'imite  lui-même  et  se  répète. 

Comme  exemple  de  la  première  manière  du  maître,  nous  citerons 
Le  Verger,  exposé  à Garni  en  1868,  et  L'Attelage  de  bœufs,  du  musée  de 
Courtrai.  La  facture  dans  les  œuvres  de  cette  série,  n’a  pas  encore  cette 
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puissance  éclatante  que  nous  admirons  aujourd’hui  dans  les  derniers  travaux 
du  peintre.  Subissant  l’influence  de  l'époque,  le  coloris  est  plutôt  sombre  que 
clair.  D’autre  part,  le  procédé  est  encore  sec  et  l’art  un  peu  figé  rappelle,  bien 
que  de  loin,  le  temps  où  Verboecklioven  produisait,  à foison,  ces  jolis  petits 
moutons  pomponnés  qui  font  l’admiration  des  bourgeois  de  l’art. 

IJ  Attelage  zélandais,  exposé  en  1875  à Bruxelles,  L'Etalon  gris  pommela 
et  Les  Bords  de  l'Escaut,  accusent  les  tendances  plus  libres  de  la  seconde 
manière  du  maître.  Maintenant  le  métier  a plus  de  souplesse  et  la  facture 
est  devenue  à la  fois  habile  et  solide.  L’artiste,  confiant  en  ses  forces, 
marche  droit  devant  lui.  Le  coloris  toutefois  n’est  pas  encore  aussi  lumineux 
qu’ aujourd’hui,  mais  déjà  il  occupe  dans  l’oeuvre  du  peintre  une  place 
prépondérante. 

Le  Beau  pays  de  Flandre,  exposé  à Bruxelles  en  1 881  et  acquis  par 
le  Gouvernement  pour  la  somme  de  17000  francs,  Les  Eupatoires  et 
Le  Jeune  taureau,  qui  appartient  au  musée  de  Liège,  nous  montrent  enfin 
Yerwée  arrivé  à l’apogée  de  sa  puissante  facture.  Maintenant  le  coloris 
éclate  fièrement  en  vibrantes  fanfares.  Evidemment  cette  recherche  de  la 
lumière  a été  inspirée  par  l’influence  de  lecole  française,  mais  qu’importe  ! 
car,  en  l’exprimant  Verwée  ne  cesse  point  d'être  flamand. 

Et  maintenant,  il  nous  reste  à essayer  de  chercher  la  place  du  maître 
dans  l’évolution  générale  de  l’art  belge. 

On  peut  reprocher  à Verwée  le  peu  de  variété  et  d’imagination  dont  il 
fait  généralement  preuve  dans  la  conception  générale  de  ses  œuvres.  Les 
animaux  qu’il  nous  montre  changent  peu.  La  rustique  vache  alterne 
presque  toujours  avec  le  pesant  cheval  de  labour  et  celui-ci,  parfois,  avec 
l’âne  du  paysan  pauvre.  La  composition  est,  en  général,  d’une  grande  simplicité. 
C’est  le  morceau  de  peinture  qui  domine  dans  l'ensemble.  De  plus,  ces  animaux 
sont  rarement  en  mouvement  comme  ceux  de  Troyon,  de  Rosa  Bonheur 
ou  d’autres  animaliers  célèbres.  Isolées  ou  groupées,  mais  paisibles, 
ses  vaches  dorment  ou  ruminent  dans  les  prés  inondés  de  soleil.  Non  moins 
calmes  dans  leurs  majestueuses  formes,  apparaissent  les  fiers  étalons  flamands. 
Eux  aussi  se  contentent  de  brouter  l’herbe  grasse,  ou,  levant  la  tête,  de 
s’intéresser  calmement  à quelque  bruit  lointain  de  la  campagne  fleurie.  Ce 
n'est  donc  pas  précisément  la  poésie  qui  domine  dans  les  œuvres  de 
Verwée.  Aucun  de  ses  travaux  n’invoque  les  idées  que  l’on  ressent  devant 
certaines  compositions,  de  Troyon  par  exemple. 

D’autre  part,  l’artiste  interprète  ses  animaux  à la  manière  hollandaise 
ou  flamande,  c’est-à-dire,  très  simplement.  Il  ne  cherche  point  la  synthèse  du 
caractère  animal  comme  l’ont  fait,  il  y a des  siècles,  les  Assyriens  qui  ont 
sculpté  les  Chasses  d’ Assourbanipal,  les  Grecs  du  temps  de  Phidias  dans 
la  superbe  Cavalerie  des  frises  du  Ærthénon,  et,  récemment,  Barye  ou 
Eugène  Delacroix.  Verwée  ne  considère  pas  les  animaux  comme  des  amis 
créés  par  Dieu.  Ils  ne  pensent  pas.  Ils  n’ont  point  de  sentiment. 


Ai.kbed  Castaioniî,  Éditeur,  Bruxelles. 
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L’art  du  maître  n’est  point  spiritualiste  comme  celui  de  Landseer  ou  des 
maîtres  de  son  école.  Il  ne  voit  pas  la  forme,  mais,  au  point  de  vue  de  la  facture, 
de  la  couleur  et  de  la  lumière,  les  œuvres  de  Verwée  sont  magistrales.  C’est 
à ce  point  de  vue  qu’il  faut  les  admirer  et  que  leur  valeur  s'impose  d’ailleurs. 
Le  coloris  de  Verwée  a une  puissance  superbe  et  la  touche,  dans  son  art, 
manifeste  une  étonnante  vigueur.  Ses  tons  sont  vifs  et  la  facture  fraîche, 
saine,  solide,  est  d'un  brio  étourdissant.  Partout  éclate  la  lumière  vive  et 
circule  l'air  pur  des  larges  campagnes.  Ces  prés  émaillés  de  fleurs  blanches 
ou  jaunes  dégagent  une  exquise  fraîcheur.  Aucun  artiste  n'a  mieux  exprimé 
les  admirables  ensoleillements  de  la  Flandre  et  la  beauté  riche  des  grands 
horizons  flamands  inondés  de  lumière. 

Le  coloris  de  Verwée  est  triomphal.  Sa  palette  a des  plénitudes  admi- 
rables, des  forces  superbes  Ses  nuances  éclatent  en  sonores  fanfares.  Et  dans 
les  belles  campagnes,  l'artiste  campe  ou  couche  ses  bestiaux  pour  le  plaisir  des 
yeux.  Ici,  il  nous  montre  des  vaches  au  regard  placide  et  doux  mollement 
allongées  dans  l’herbe  grasse.  Là,  dans  la  paix  sereine  d'un  pré  fleuri,  il  brosse 
un  de  ces  fiers  étalons  pommelés  comme  seul  il  sait  en  peindre.  La  composition, 
abstraction  faite  de  la  précision  de  la  forme,  naturellement,  et  le  groupement 
des  bestiaux,  rappellent  parfois  l'œuvre  de  certains  maîtres  de  l’école 
hollandaise.  Ce  groupement  est  simple  et  combiné  sans  beaucoup  d’art.  Le 
maître  brosse  ses  vaches  en  des  attitudes  naturelles  ou  dans  des  raccourcis 
étranges.  Parfois  cependant,  ses  bestiaux  ont  une  véritable  grandeur  épique. 
Le  superbe  taureau  des  Enpatoires,  par  exemple,  synthétise  de  belles  et 
grandes  lignes.  N’est-il  pas  le  Roi  de  son  enclos  ? 

Ce  talent  d’une  ampleur  réelle  et  cette  belle  puissance  hère,  à la  fois 
flamande  et  moderne,  donnent  à Verwée,  soit  qu’il  plante  son  chevalet  sur  les 
rives  calmes  de  l’Escaut,  dans  le  nord  de  la  Flandre  si  riche  en  prairies  intermi- 
nables. aux  environs  paisibles  de  Bruges,  en  Zélande  ou  dans  les  sauvages  et 
pittoresques  dunes  de  Knocke,  une  place  brillante  dans  notre  art  national.  Son 
habileté  de  pinceau  est  étonnante  et  cette  virtuosité  superbe  fait,  certes,  oublier 
qu’elle  n'éveille  dans  l'esprit  du  philosophe,  que  des  sensations  morales  d’un 
ordre  secondaire. 
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Troupeau  de  moutons  dans  les  dunes.  — Effet  du  matin  — L’étalon.  — 1869,  Bruxelles. 
Chevaux  à V abreuvoir.  — 1870,  Anvers' 

Un  verger  aux  environs  de  Blanhenbcrghe.  — Bestiaux  sur  une  digue.  — 1871,  Gand. 

La  récolte  dans  le  nord  de  la  Flandre.  — L'étalon  primé.  — Verger  à Lisseweghe.  — 1872, 
Bruxelles. 

Chevaux  de  trait  au  pâturage.  — 1874,  Gand. 

Attelage  zélandais  (Musée  de  Bruxelles).  — Les  bords  de  l’Escaut.  — La  prairie  aux 
coquelicots.  — 1875,  Bruxelles. 

En  Hollande.  — 1876,  Anvers. 

Côte  de  la  Zélande.  — 1877,  Gand. 

Chevaux.  — Environs  d’Ostende.  — 1878,  Bruxelles. 

L’embouchure  de  l’Escaut.  — 1879,  Paris. 

En  West-Flandre.  — 1879,  Anvers. 

Vaches  dans  un  pâturage  hollandais.  — Vue  prise  dans  les  Ardennes.  — La  barrière.  — 
1880,  Bruxelles. 

Animaux  en  prairie.  — Attelage  au  bord  de  la  mer.  — 1880,  Gand. 

(rilcle  de  Saint- Sébastien.  — Animaux  au  repos.  — 1881,  Bruxelles. 

Un  coin  de  prairie.  — 1882,  Anvers. 

Combat  de  jeunes  taureaux  (Musée  de  Gand).  — Animaux  dans  une  mare.  — 1883,  Gand. 
Au  beau  pays  de  Flandre  (Musée  de  Bruxelles).  — Les  Eupatoires.  — Animaux  au  bord  du 
fleuve  (Musée  de  Bruxelles).  — 1884,  Bruxelles. 

La  saulaie.  — Le  cerf  mourant.  — 1885,  Anvers. 

Le  chardon  (Musée  de  Naraur).  — 1886,  Namur. 

L'équinoxe  (Musée  de  Bruxelles).  — Les  dunes  à Knoche.  — 1887,  Bruxelles. 

Le  taureau  (Musée  de  Liège).  — 1888,  Liège. 

A eu  nés  bestiaux  sur  une  digue.  — 1889,  Bruxelles. 

Juments  et  poulains.  — 1889,  Gand. 

Le  malin  dans  les  dunes.  — 1890,  Bruxelles. 

Le  labour  : attelage  Franc-Comtois.  — 1891,  Anvers. 

I achcs  au  bord  de  V Escaut.  — Vaches  au  pâturage-  — 1892,  Gand. 

Le  repos.  Dans  les  dunes.  — 1893,  Bruxelles. 


ecm-tBaptisfe 


tobbaents 


Peintre  d'animaux. 

Chevalier  de  l’Ordre  de  Léopold. 

Officier  de  l’Ordre  de  Bolivar. 

Membre  de  l'Institut  des  Beaux-Arts  du  Vénézuela,  etc  . 


>n  véritable  flamand  ! Flamand  dans  son  art  éminemment  original, 
flamand  dans  son  curieux  langage;  flamand  aussi  dans  ses  allures 
i simples,  ses  goûts  modestes  et  son  laisser-aller  général.  Stobbaerts 
rappelle  sa  race  d’origine  dans  tout  ce  qu’il  est  comme  dans  tout 
ce  qui  émane  de  sa  belle  individualité.  Peu  soigneux  de  sa 
personne  autant  que  flegmatique,  quelque  peu  pataud  d’ailleurs,  le 
maître  a souvent  l’air  de  sortir  des  paisibles  étables  dont  il  montre, 
dans  son  art  à la  fois  vigoureux  et  souple,  l’étonnante  magie  de  couleurs. 
S’il  n’est  point  au  travail  dans  une  des  pittoresques  écuries  de  Woluwe  ou 
d’Osseghem,  on  le  trouve  chez  lui,  à Schaerbeek,  dans  son  petit  atelier  où  tout, 
jusqu’au  moindre  meuble,  respire  une  bourgeoise  tranquillité! 

Stobbaerts  n’est  point  un  banal  mondain.  Le  milieu  qu'il  préfère,  celui  dans 
lequel  ses  sentiments  esthétiques  vibrent  avec  le  plus  de  force,  celui  où  il  se 
trouve  à l’aise,  bien  chez  lui,  est  l’une  quelconque  des  rustiques  étables  qu’il 
excelle  à peindre.  Alors,  qu’importent  ses  effets  trop  larges,  sales  et  usés! 
C'est  l'homme  qu’il  faut  étudier  sous  ces  habits  sans  importance.  Or,  l’homme 
étant  Flamand  de  race  comme  l’étaient  ses  ancêtres,  son  père,  son  grand-père, 
bref  toute  sa  famille,  cache  sous  un  aspect  d’extrême  bonhomie  bourgeoise, 
beaucoup  de  finesse,  beaucoup  de  malice  et  un  grand  don  d’observation  entêtée. 
Au  fond  de  ce  caractère  simple,  sous  cette  enveloppe  rustique,  il  y a l'homme 
malin  et  fin.  pesant  mais  réfléchi,  (pii  ne  dément  pas  sa  race  et  dont  le 
sang  toujours  travaille. 

Stobbaerts,  dans  un  langage  très  coloré,  mais  coupé  de  continuelles 
incidentes  et  émaillé  d’originales  expressions  flamandes  intraduisibles  dans  leur 
typique  brutalité,  exprime  sur  les  hommes  et  les  choses  des  idées  et  des 
opinions  qui  trahissent  sinon  le  philosophe  malin,  tout  au  moins  l’observateur 
profond.  Jugement  calme,  raisonné,  mais  ferme,  arrêté  et  longuement  mûri 
dans  la  triste  monotonie  d’un  travail  (pii,  depuis  de  longues  années,  sans  cesse 
se  répète.  Evidemment  un  brave  et  excellent  homme. 

Le  maître  est  original  dans  sa  personne  comme  dans  son  art  et  les  idées 
naïves  qu’il  développe  paraissent  surtout  étranges  lorsqu’il  les  exprime  en  riant 
de  son  large  rire  gras  d'homme  pesant  et  mou.  Son  regard  asymétrique  commu- 
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nique  alors  à ses  petits  yeux  trop  écartés,  très  noirs,  très  vifs,  un  éclat 
diabolique.  Au  physique,  tempérament  adipeux  et  lourd.  Peau  flasque  et 
luisante,  mais  fraîche.  Nez  d’enfant,  large  à la  base,  mais  correct  de  profil. 
Cheveux  soyeux  et  longue  barbe.  Visage  large,  un  peu  bouffi.  Denture  irré- 
gulière avec  les  incisives  médianes  supérieures  usées  en  pointes  par  l'usage 
de  la  vieille  pipe  flamande,  de  la  longue  pipe  de  terre.  Vague  ressemblance 
avec  un  paysan  russe.  Rappelle  aussi  ses  œuvres  qui  sont  à la  fois  rustiques 
et  hues,  grossières  et  raffinées,  simples  et  compliquées.  Etonnante  mémoire 
des  moindres  faits  de  sa  vie  qu’il  aime  à raconter  avec  un  grand  luxe  de  détails. 
Connaît  l’année,  le  jour  et  la  date  d’exposition  principale  de  presque  tous  ses 
tableaux  ! Pour  le  reste,  encéphale  que  l’élaboration  pénible  des  idées 
abstraites  n’a  pas  trop  tourmenté. 

Tel  est  Stobbaerts  au  physique  et  au  moral.  Tel  est  l'homme  qu'il  faut 
placer  devant  ses  travaux  pour  comprendre  leur  peu  de  valeur  au  point  de  vue 
intellectuel.  L’artiste  sincère  se  retrouve  toujours  dans  son  œuvre.  Il  s'y  donne 
malgré  lui.  Il  en  fait  sa  chair  et  son  sang.  Elle  est  son  esprit  même,  car  elle 
traduit  nettement  la  profondeur  de  ses  pensées  ou  la  tendance  de  ses  goûts. 
L'art  c’est  l'homme  : Michel-Ange  est  intellectuel,  Raphaël  gracieux,  Rubens 
puissant  et  Brauwer  simplement  réaliste. 

L’art  de  Stobbaerts,  comme  d’ailleurs  celui  de  Verwée,  n'est  ni  intellectuel 
ni  sociologique.  Il  suffit  d’examiner  les  sujets  peu  variés  de  ses  principaux 
tableaux  pour  comprendre  cette  vérité.  Nous  verrons  plus  loin  qu’aux  yeux 
du  maître,  la  règle  suprême  de  l’art  réside  d’ailleurs  dans  la  couleur.  Stobbaerts 
n’attache  pas  d’importance  à la  forme.  Son  émotion  artistique  se  manifeste 
dans  un  autre  domaine.  Elle  n’est  point  sociale;  elle  n’épure  pas  la  vie 
individuelle,  mais  se  contente  de  procurer  une  sensation  agréable  par  l’harmonie 
du  coloris.  En  effet,  les  œuvres  de  Stobbaerts  vibrent  surtout  par  la 
couleur  mais,  sous  ce  rapport,  elles  sont  savoureuses  et  très  originales. 

Ces  qualités  suffisent-elles  pour  nous  faire  oublier  leur  côté  matériel, 
leur  côté  petit-maître  ? C’est  que  nous  examinerons  dans  la  suite  de  cette 
étude. 

<Jan  Stobbaerts  est  le  poète  par  excellence  des  pittoresques  et  paisibles 
étables  irrégulières,  aux  solives  apparentes,  aux  murs  en  pisé  ou  en  clayonnage 
et  aux  dallages  inégaux.  Depuis  bientôt  quarante  ans,  le  peintre  absorbe 
toutes  ses  facultés  dans  le  culte  unique  de  ce  genre  spécial.  Depuis  bientôt 
quarante  ans  il  se  répète!  Il  n’a  jamais  sérieusement  dévié;  mais  grâce  à cette 
persévérance  aü  service  de  laquelle  il  a pu  mettre  une  grande  individualité,  nul 
artiste  belge  ou  même  étranger  ne  rend  avec  autant  de  charme  l’atmosphère 
humide,  chargée  de  vapeurs  chaudes,  des  paisibles  étables  où,  lourdement 
couchées  et  les  paupières  clauses,  ruminent  d’osseuses  vaches  fauves. 

Bar  quel  mystérieux  charme,  les  œuvres  du  maître  forcent-elles,  malgré 
la  vulgarité  du  sujet,  l’admiration  des  esthètes  les  plus  raffinés?  Est-ce 
donc  uniquement  par  le  coloris  — à défaut  de  la  pensée  ou  de  la  forme? 
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Mais,  ici  encore,  n’anticipons  pas  sur  les  conclusions  de  notre  étude,  car  les 
débuts  de  la  longue  carrière  de  l’artiste  doivent  tout  d'abord  occuper 
l’attention. 

On  pourrait  évidemment  raconter  nombre  d’anecdotes  sur  la  vie  de 
Stobbaerts,  mais,  à notre  point  de  vue,  les  plus  intéressantes  mettent  toutes 
en  lumière  la  fermeté  de  sa  vocation  et  sa  volonté  inébranlable  de  parvenir, 
malgré  l’adversité  la  plus  noire.  Ah!  certes,  le  maître  n’a  pas  toujours  marché 
sur  un  tapis  de  roses.  Il  a connu  la  misère  des  premiers  pas.  Il  a connu 
les  humiliations  et  les  jours  sombres,  les  jours  tristes. 

Jean-Baptiste  Stobbaerts  est  né  à Anvers,  le  18  mars  1838  — alors  que 
le  romantisme,  illustré  par  ses  compatriotes,  Gustave  Wappers  et  Xicaise 
De  Keyser,  affirmait  déjà  glorieusement  son  triomphe  sur  le  classicisme  des 
disciples  de  David. 

Le  maître  a fait  son  chemin  tout  seul,  par  la  force  même  de  sa  volonté, 
par  l'entêtement  de  ses  illusions.  Ayant  eu,  très  jeune  encore,  le  malheur 
de  perdre  ses  parents,  il  fut  accueilli,  dès  l’âge  de  G ans,  puis  successivement 
abandonné,  comme  un  meuble  gênant,  par  tous  les  membres  de  sa  famille  — 
peu  soucieux  d’augmenter  les  charges  de  leur  modeste  existence.  La 
grand’mère,  cependant,  aimait  bien  le  pauvre  orphelin,  mais  que  pouvait- 
elle  faire  pour  son  avenir,  elle,  seule,  âgée  et  sans  ressources?  Et  c’est  ainsi 
(pie  le  petit  Jean  fut  en  quelque  sorte  toujours  livré  à ses  propres  instincts, 
sinon  abandonné. 

A l’âge  de  8 ans,  sans  avoir  été  à l’école,  sans  avoir  reçu  les  bienfaisants 
principes  d’une  éducation  même  primaire,  ignorant  le  français,  parlant  le 
flamand  comme  les  gamins  d’Anvers  le  parlent,  ne  sachant  ni  lire  ni  écrire,  ni 
calculer,  ni  raisonner;  le  jeune  homme  fut  placé  comme  apprenti  à tout  faire 
chez  l’ébéniste  (pii  daigna  lui  ouvrir  les  portes  de  son  atelier.  Ainsi  débutent 
dans  la  vie  les  plus  pauvres  ouvriers. 

Cependant,  s’il  faut  en  croire  Stobbaerts  lui  même  — et  pourquoi  n’accor- 
derions-nous  point  croyance  à cette  naïve  vanité  ? - — l’intéressant  appren- 
tissage de  l’ébénisterie  n’étouffait  pas  dans  l'idée  du  jeune  apprenti  la  volonté 
de  devenir  artiste.  Attiré,  guidé  par  la  vocation  et  enthousiasmé  par  les 
imageries  qu'il  admirait  religieusement  sur  son  passage  en  allant,  matin  et 
soir,  par  les  rues;  il  lui  semblait  qu’il  pourrait  un  jour  cesser  de  chauffer 
de  la  colle  forte,  de  ramasser  des  copeaux,  de  faire  mouvoir  des  « tours  » 
ou  de  poncer  du  bois.  A l'heure  du  repos  ou  même  lorsque  le  patron  ne 
le  surveillait  pas,  il  prenait,  à la  dérobée,  un  outil  et  un  morceau  de  bois 
pour  essayer,  en  sauvage  entêté,  de  tailler  dans  ce  bloc  une  informe  figurine 
quelconque.  Hanté  probablement  par  l’archaïque  symbole  qui  ornait  sa 
misérable  mansarde,  il  aurait  donné  sa  vie  pour  parvenir  notamment  à 
sculpter  un  petit  Christ,  les  bras  étendus,  les  jambes  allongées  ! 

Un  jour,  habitué  à faire  docilement  toutes  les  courses,  il  fut  envoyé 
chez  feu  le  statuaire  Jean  Van  Arendonck,  dans  l’atelier  duquel  il  eut,  pour 
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la  première  fois,  l’occasion  d'admirer  de  véritables  statues  et  un  beau 
Christ  en  marbre.  A cette  vue.  le  bambin  fut  tellement  ébloui  (pie  le 
statuaire,  après  l’avoir  interrogé  au  sujet  de  sa  vocation,  lui  donna  non 
seulement  un  peu  de  terre  plastique,  mais  même  un  petit  modèle  à imiter. 

Et  à mesure  qu’il  grandissait,  le  désir  de  peindre  travaillait  aussi  l’esprit 
du  jeune  Stobbaerts.  Le  plus  médiocre  tableautin  lui  semblait  un  chef- 
d’œuvre,  mais  il  aimait  surtout  les  tableaux  religieux  dont  il  essayait  de 
déchiffrer  le  sens  mystique,  le  dimanche,  aux  offices  divins. 

Les  quelques  pauvres  économies  que  lui  procurait,  à la  longue,  bien 
lentement,  son  humble  travail,  ne  suffisant  cependant  pas  à acheter  des 
couleurs  et  des  pinceaux,  force  lui  fut  de  se  borner  au  modelage.  Et  il 
modela  avec  ardeur,  sans  renoncer  toutefois  à l’idée  du  luxe  de  la  peinture. 

Les  événements  favorisèrent  ses  désirs.  A un  moment  donné,  il  aban- 
donne son  patron  l’ébéniste  pour  aller  demander  l’hospitalité  chez  un  peintre 
de  façades.  Connaissant  l’entêtement  du  bonhomme,  la  famille  le  laissa 
faire.  Quant  à lui,  il  s’imaginait,  le  pauvre  ! qu’en  allant  chez  un  peintre 
en  bâtiments,  il  se  rapprochait  doucement  du  chemin  (pii  devait  le  conduire 
à l’Art.  Son  illusion  fut  de  courte  durée  ! Chez  son  nouveau  patron,  les 
journées  se  passaient  à porter  des  échelles  ou  à broyer  des  couleurs!  Non, 
décidément,  il  n’avait  pas  encore  trouvé  l’idéal. 

Cet  idéal,  il  crut  le  saisir  enfin,  lorsque,  peu  de  temps  après,  il  se  mit 
au  service  d’un  petit  peintre  décorateur  dont  le  travail  consistait  notamment 
à imiter  la  texture  magnifique  des  bois  précieux  et  les  veines  capricieuses 
des  marbres  les  plus  riches.  Au  moins  maintenant  il  pouvait  manier 
des  pinceaux  et  se  griser  de  l’odeur  des  vernis  et  des  siccatifs  — car,  bien 
(pie  jeune  encore,  il  devenait  insensiblement  un  bon  ouvrier.  L’instruction 
seule  lui  manquait,  mais  lorsqu’il  soulevait  ce  point  délicat,  le  patron  se 
contentait  de  lui  dire  : 

Mon  garçon,  n’ayez  cure  de  si  peu,  suivez  mon  exemple,  je  n’ai 
jamais  été  à l’école,  mais  je  ne  gagne  pas  moins  largement  ma  vie  ! 11  ne 
faut  pas  être  très  instruit  pour  bien  connaître  un  métier. 

Ce  paradoxe  tranquillisait  invariablement  le  jeune  homme,  qui,  dès  lors, 
ne  songeait  plus  qu’au  travail,  à ses  imitations  de  bois  et  de  marbres  et  à ses 
chimères  d’art. 

Or,  ces  dernières  devaient,  peu  à peu.  finir  par  prendre  une  forme 
moins  vague. 

A l’âge  de  15  ans,  Stobbaerts  va  chez  un  nouveau  patron,  un  peintre 
décorateur  lui  aussi,  mais  un  praticien  de  plus  grande  marque.  Bellemans, 
tel  était  son  nom,  exécutait  des  travaux  variés.  Lors  des  fêtes  qui  eurent 
lieu  îi  Anvers  pour  la  consécration  de  l’immaculée  Conception,  le  jeune 
homme  eut  notamment  la  chance  de  devoir  copier  une  série  de  motifs 
décoratifs:  cartouches,  inscriptions,  etc. 

L’illusion  de  la  noblesse  de  ce  travail,  pourtant  secondaire,  lui  donna- 
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t-elle  le  souci  de  songer,  une  fois  de  plus,  à son  peu  d’instruction,  ou  bien 
son  nouveau  patron  lui  conseilla-t-il,  lui  même,  d’étudier  les  connaissances 
élémentaires  de  l’éducation  primaire  '?  Quoiqu’il  en  soit,  à partir  de  cette 
époque,  le  jeune  homme  cherche  sérieusement  à s’instruire.  Le  dimanche, 

dans  la  matinée,  il  allait  à l’école  et,  après  l’école,  il  courait  au  musée  de 

la  rue  Vénus  contempler  l’oeuvre  des  divers  maîtres. 

Lentement  il  s était  si  bien  assimilé  ainsi  le  sentiment  de  l’art  que,  sans 

avoir  reçu  aucune  leçon  sérieuse  de  peinture,  il  en  arriva  à pouvoir  faire 

lui-même  de  petits  tableaux.  Pour  gagner  de  l’ argent,  il  allait  les  porter 
au  marché  traditionnel  du  Vendredi  — où  il  les  cédait  pour  une  modique 
somme  de  2 à 20  francs. 

D’autre  part,  le  hasard  devait  lui  procurer  bientôt  l’occasion  d’aban- 
donner enfin  la  pratique  du  métier  pour  l’étude  même  de  l’art. 

Un  jour,  il  rencontre  l’un  de  ses  anciens  compagnons  d’apprentissage 
chez  son  premier  patron,  l’ébéniste.  Après  avoir  exprimé  la  joie  de  se  revoir 
et  remis  sur  le  tapis  les  bonnes  farces  d’atelier  dont  ils  avaient  été  les 
héros,  le  compagnon  lui  dit  brusquement  : 

— A propos,  faites-vous  toujours  de  la  peinture  V 

Et  Stobbaerts  de  répondre  fièrement  : 

— Oui,  plus  (pie  jamais.  Figurez-vous  que  je  vends  déjà  ! 

— Tiens,  mais  alors  pourquoi  n’iriez-vous  pas  vous  présenter  chez 
Noterman.  J’ai  entendu  dire,  par  mon  patron,  que  ce  peintre  cherchait  un 
élève. 

Cette  conversation  décida  de  l’avenir  de  Stobbaerts,  car  le  bonheur 
ou  le  malheur  d’une  existence  tient  presque  toujours  au  plus  futil  événement. 

Le  jeune  homme  se  présente  donc  chez  Noterman  et  lui  demande 
l’entrée  de  son  atelier.  Seulement,  difficulté  grave,  le  maître  exigeait  une 
rémunération  de  la  part  de  ses  rapins.  Heureusement  on  parvient  à s'entendre 
et,  moyennant  certains  services  à rendre  et  certains  travaux  subalternes  à 
exécuter,  le  futur  poète  des  étables  put  fréquenter  enfin  régulièrement  un 
atelier  de  véritable  artiste. 

Quelle  joie  ! Il  ne  serait  donc  pas  toujours  simple  ouvrier.  Enfin  la 
renommée  lui  sourirait  un  jour. 

C'était  en  1856  et  Stobbaerts  avait  alors  18  ans.  Son  maître,  Emmanuel 
Noterman,  un  élève  de  Maes-Canini  et  de  Pierre  Kremer,  jouissait  comme 
peintre  de  genre  et  de  chiens  d’une  modeste  réputation.  Il  excellait  notam- 
ment à interpréter  « le  fidèle  compagnon  de  l’homme  » et  il  donna  certai- 
nement à son  jeune  élève  le  goût  de  la  peinture  des  animaux.  A ce  détail 
se  borna  sans  doute  son  influence  car,  au  point  de  vue  de  la  facture,  les 
deux  artistes  n’ont  aucun  lien  de  parenté.  Noterman  finissait  ses  œuvres. 
Stobbaerts,  au  contraire,  estompe  et  cherche  l’impression. 

C’est  donc  dans  ce  modeste  atelier  que  le  jeune  artiste  s’initia  aux 
premières  difficultés  de  la  pratique  de  l'art.  Il  travaillait  avec  l’ardeur  suprême 
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d’un  ardent  néophyte.  Les  jours  s’évanouissaient  comme  des  songes,  mais  le 
soir,  après  la  sortie  de  l’atelier,  il  s’agissait  de  revenir  à la  réalité  et  de  trouver 
l’argent  nécessaire  pour  vivre.  Alors  Stobbaerts,  mettant  à profit  les  connais- 
sances pratiques  qu’il  avait  acquises  chez  ses  anciens  patrons,  allait,  aiguillonné 
par  la  faim  mais  fortifié  par  l'illusion  d’un  sort  meilleur,  demander  de  magasin 
en  magasin,  de  boutique  en  boutique,  voir  même  dans  les  tavernes  qui  n’effarou- 
chaient pas  trop  sa  timidité  de  jeune  famélique,  la  grâce  d'un  travail  décoratif 
quelconque.  Et  quelle  joie  quand,  à force  de  démarches,  il  parvenait  à obtenir 
la  commande  de  l’exécution  artistique  d’un  titre  ou  d’une  enseigne  ! Rentré 
chez  lui,  il  travaillait  jusqu’à  une  heure  très  avancée  de  la  nuit,  oubliant 
sa  fatigue  et  ses  misères  matérielles. 

Et  le  lendemain,  à 7 heures,  il  s’occupait  déjà  de  préparer  un  bon  feu 
chez  Noterman  — avant  l’arrivée  du  maître! 

Cette  petite  vie  active  dura  un  peu  plus  de  3 ans  jusqu’au  jour  où  le 
jeune  artiste  qui  d’ailleurs  trouvait  encore,  par  des  prodiges  d’activité,  l’occasion 
de  fréquenter  le  soir,  de  8 à 8,  les  cours  de  l’Académie  des  Beaux-Arts,  dirigés 
alors  par  Nicaise  de  Iveyser,  estima  qu’il  en  savait  assez  pour  voler  de  ses 
propres  ailes  et  quitter  le  nid  où  il  avait  trouvé  en  somme  bon  accueil  et 
profit. 

Maintenant,  au  lieu  d’aller  à l’atelier,  il  va  à la  campagne  dans  la 
banlieue  anversoise  où  il  fait  de  nombreuses  études  d’après  nature.  Le  soir, 
il  fréquente  encore  l’Académie. 

Voilà  toute  l’éducation,  voilà  toute  l’instruction  dont  Stobbaerts  ait  eu 
l’occasion  de  bénéficier.  Aucune  étude  complète  — car  à l’Académie  il  ne  fait 
que  passer  et  n’obtient  d’ailleurs  des  distinctions  que  dans  les  cours  moyens. 
Aucune  éducation  raffinée  — car  où  l’aurait-il  reçue  "?  Ses  premiers  patrons 
étaient  de  braves  bourgeois  sortis  de  la  classe  ouvrière.  Son  maître  Noterman, 
plus  éduqué,  plus  instruit,  ne  s’occupait  pas  assez  de  son  jeune  rapin  pour  en 
faire  un  homme  distingué.  Pas  d’instruction  spéciale  non  plus,  car  Stobbaerts 
n'a  pour  ainsi  dire  jamais  été  à l’école  et  les  connaissances  qu’il  possède  ont 
été  acquises,  doucement,  à la  longue.  Et  cependant  l’artiste  s’est  révélé  tôt, 
A partir  de  1857,  c’est-à-dire  à l’âge  de  19  ans,  il  expose  déjà  régulièrement  ses 
œuvres  à tous  les  salons  annuels. 

Marié  relativement  jeune,  en  1868,  à l’âge  de  30  ans,  casanier,  doué  de 
peu  d’initiative  et; ne  cherchant  d’ailleurs  pas  à sortir  du  milieu  bourgeois  dans 
lequel,  grâce  à son  obstination,  il  avait  réussi  à faire  sa  petite  trouée;  Stob- 
baerts n’a  même  pas  profité  des  avantages  évidents  que  procurent  les 
voyages.  Comme  AdriaenVan  de  Velde,  comme  Paulus  Potter,  il  ne  quitta 
pour  ainsi  dire  jamais  sa  patrie. 

La  Hollande,  il  est  vrai,  était  le  pays  de  ses  rêves,  mais  il  ne  l'a  jamais 
vue,  ni  jadis,  ni  depuis.  Semblable  à certains  petits  maîtres  hollandais  avec 
lesquels  sa  modeste  vie  présente  de  frappantes  analogies,  il  a passé  la  plus 
grande  partie  de  son  existence  dans  sa  ville  natale,  à Anvers  ou  dans  la 
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banlieue  — à Deurne  notamment.  Aller  en  Campine,  dans  les  terres  boisées 
de  Turnhout,  par  exemple,  était  déjà  un  voyage  qu’il  ne  fallait  pas  risquer 
trop  souvent!  Depuis  qu’il  habite  Bruxelles,  l’artiste  semble  avoir  fait  de 
Laeken,  de  Wemmel,  et  surtout  de  Woluwe,  ses  endroits  de  prédilection. 
C'est  là  qu'il  a brossé  ses  meilleurs  tableaux;  c’est  là  qu’il  connait  la  moindre 
étable  pittoresque  et  le  plus  petit  recoin  digne  de  l’art. 

Et  ce  fut  ainsi  (pie  Stobbaerts  devint  peintre,  tout  doucement,  bourgeoise- 
ment. Sa  vie  est  sans  aventures.  Elle  est  paisible,  mais  digne.  Pour  parvenir 
dans  ces  conditions,  il  fallait  évidemment  que  l’artiste  fut  guidé  par  une  voca- 
tion supérieure.  Si  son  art  n’est  guère  intellectuel,  s’il  n’appartient  pas  précisé- 
ment à la  grande  manifestation  du  beau,  s’il  est,  depuis  ses  origines,  resté  ce 
qu’il  était  ; il  présente  cependant  au  point  de  vue  de  la  facture  et  du  coloris, 
nous  le  répétons,  des  qualités  exceptionnelles. 

C’est  par  sa  confiance  en  lui-même  que  le  peintre  est  parvenu  à réaliser 
son  idéal  et  à l'imposer.  11  ne  trouva  dans  l’atelier  de  son  maître  ni  principes, 
ni  doctrines.  Des  conseils,  à l’occasion,  et  encore  rarement.  Simple  et  naïf,  le 
jeune  homme  se  contentait  de  l’aumône  d’une  attention  ou  d’une  observation 
sur  son  travail.  Sa  vocation  l’éclairait. 

Certes,  souvent,  le  vide  béant  de  son  éducation  première  et  la  faiblesse 
de  son  instruction  générale,  ont  dû  le  tourmenter  aux  heures  de  raisonnement. 
Le  génie  sans  la  science  est  paralysé.  Le  raffinement  des  idées,  l’instruction 
sérieuse,  l’éducation  parfaite,  peuvent  seules  conduire  au  grand  art  social, 
vraiment  noble,  vraiment  élevé.  Les  artistes  qui,  dans  le  passé,  ont  été  dignes 
de  leur  mission,  étaient  tous  plus  que  de  simples  virtuoses  du  métier.  Les 
immortels  maîtres  de  la  renaissance  ont  tous  soigné  leur  instruction.  Michel- Ange 
et  Raphaël  recherchaient,  avec  avidité,  l’intimité  des  savants  que  passionnent 
les  travaux  de  l’esprit  et  les  œuvres  de  l’intelligence.  Rubens  doit  sa  gloire 
autant  au  milieu  aristocratique  dans  lequel  il  vivait,  qu’à  sa  puissante  vocation 
et  à son  génie.  Léonard  de  Vinci  était  autant  philosophe  et  penseur  grave 
qu’artiste.  L'instruction  pour  l’artiste,  c’est  l’engrais  pour  la  terre.  Confiée  à un 
sol  aride,  la  meilleure  semence  perd  ses  qualités  fécondes.  Le  génie  lui-même 
ne  se  base-t-il  pas  sur  la  raison  et  la  science  dont  il  est  la  noble  synthèse? 
Sans  éducation,  pas  d'idéal.  Sans  idéal,  l’art  ne  sort  guère  du  domaine  du 
réalisme  vulgaire.  Sans  instruction,  point  de  raffinement.  Et  sans  raffinement, 
point  de  style. 

La  vie  même  de  Stobbaerts  explique  donc  à la-  fois  la  monotonie  de  ses 
œuvres  et  le  choix  des  sujets  qu’il  a mis  en  lumière. 

Si  le  peintre  avait  été  élevé  dans  un  autre  milieu,  il  aurait  certes  imprimé 
à son  art  une  tendance  plus  élevée  et  peut-être,  grâce  à sa  vocation  combinée 
avec  la  puissance  de  son  tempérament  flamand,  aurait-il  été  capable  de 
souder  le  présent  au  passé  en  faisant  songer  à Jordaens  dont  il  a la  vigueur 
souple  sans  avoir  la  force  géniale.  S’il  avait  su  dessiner  la  figure  et  surmonter 
les  difficultés  de  l’expression  du  nu,  il  aurait,  étant  donnés  l’intense  sentiment 
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du  coloris  et  la  souplesse  de  facture  que  l'on  admire  dans  ses  œuvres, 
produit  des  merveilles.  Pour  le  nu  souple,  il  aurait  été  sans  rival.  Les  quelques 
essais  que  l’artiste  a ébauchés  dans  ce  genre,  notamment  une  savoureuse  et 
puissante  Tentation  de  Saint- Antoine  cachée  dans  un  coin  perdu  de  son  atelier, 
montrent  ce  que  l’art  national  a perdu  à cause  de  cette  faiblesse  d’éducation 
et  d’instruction  premières. 

Le  talent  original  de  Stobbaerts  n’a  pas  toujours  été  apprécié  comme  il 
l’est  aujourd’hui.  Le  maître  a subi  l’éternel  sort  réservé  aux  novateurs. 
Leys,  Lies,  Louis  Dubois,  Degroux,  etc.,  n’ont  conquis,  on  le  sait,  leur  réputa- 
tion qu’après  de  longues  batailles.  11  y a dix  ans  à peine,  les  Anversois  hési- 
taient encore  à reconnaître  son  talent.  En  1885,  on  refusa,  en  effet,  pour  le  Salon 
d’Anvers,  sa  belle  Etable  de  la  ferme  de  Cruynhingen  qui  appartient  au  musée 
de  Bruxelles  et  que  l’Etat  put  acheter  pour  la  modique  somme  de  3500 
francs  ! Maintenant,  il  est  vrai,  toutes  les  grandes  collections  publiques  ou 
privées,  notamment  celles  de  MM.  Léon  Lequime,  Victor  Lynen,  Van 
Cutsem,  Van  den  Nest,  etc.,  se  font  gloire  de  posséder  un  spécimen  de  son 
talent  original. 

Stobbaerts  est  plutôt  peintre  d’animaux  que  peintre  de  genre  ou  paysa- 
giste — bien  qu’il  ait  brossé,  jadis,  quelques  paysages  caractéristiques.  Du 
reste,  détail  sans  importance,  il  est  assez  difficile  de  classer  ses  œuvres  dans 
lesquelles  la  ligure  humaine  n’occupe  cependant  toujours  qu’un  rôle  secondaire. 
Parfois  elle  vient  animer  ou  jeter  une  note  de  vie  dans  l’intérieur  d’une  étable; 
mais  que  le  peintre  ait  mis  en  évidence  un  lourdaud  garçon  d’écurie  remuant 
le  fumier,  ou  une  solide  fille  de  campagne  soignant  les  vaches  ; la  figure  en 
somme  n’a  de  l’importance  dans  ses  tableaux  qu’au  point  de  vue  de  la  couleur. 
Jamais  elle  n’absorbe  l’attention  principale.  Jamais  elle  ne  vient  au  premier 
plan. 

D’autre  part,  il  importe  de  dire  aussi  que  les  œuvres  du  maître  sont  en 
général,  pour  ne  pas  dire  toujours,  de  petites  dimensions.  Son  art  personnel  ne 
se  prête  pas  aux  vastes  compositions  parce  que  la  manière  étrange  dont  il 
estompe  les  contours  et  les  plans  est  trop  vague,  trop  indécise,  pour  préciser 
la  correction  presque  toujours  nécessaire  aux  grandes  lignes  largement 
développées. 

Stobbaerts  ne  s’est  jamais  préoccupé  des  nombreuses  tendances  qui 
divisent  les  écoles  rivales.  A ses  yeux,  l’évolution  de  l’art  n’existe  pas.  Son 
talent,  tout  en  étant  greffé  sur  la  dernière  expression  du  romantisme  de 
transition  et  tout  en  étant  un  souvenir  de  ce  que  l’on  est  convenu  d’appeler 
la  tradition,  est  l’expression  directe  de  son  individualité.  Comme  les  quelques 
rares  artistes  belges  qui  ont  conquis,  par  leur  personnalité  seule,  la  célébrité, 
tels  Lamorinière  et  Claeys,  notamment,  Stobbaerts  peint  aujourd’hui  comme 
il  peignait  jadis.  Seule,  la  puissance  de  son  coloris  s’est  accusée  avec  le  temps. 

La  vache  somnolente  dans  la  chaude  atmosphère  d’une  pittoresque  étable; 
voilà  le  genre  (pie  Stobbaerts  excelle  à rendre  et  qu’il  a d’ailleurs  pour  ainsi 
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dire  créé,  car  ce  thème  n’a  jamais  reçu,  en  Belgique  et  avant  cet  artiste,  un 
développement  sérieux. 

Comme  l'école  hollandaise,  l’école  flamande  a manifesté  un  des  côtés  les 
plus  puissants  de  sa  brillante  renommée  par  la  manière  vraiment  supérieure 
dont  elle  a interprété  la  vie  animale.  Mais  alors  que  les  maîtres  de  la  renais- 
sance, les  Snyders,  les  Fijt,  les  Paul  De  Vos  et  les  Pierre  Boel,  ont  cherché 
souvent  une  certaine  fougue  décorative  parfois  un  peu  conventionnelle  quoique 
toujours  de  Vielle  hardiesse;  Stobbaerts,  lui,  est  resté  plus  simple,  plus  paisible. 
Les  animaliers  flamands  ont,  en  outre,  traité  quantité  d’animaux.  Chiens, 
sangliers,  chevaux  et  vaches  défilent  tour  à tour  dans  la  riche  succession  de 
leurs  œuvres.  Stobbaerts  s’est  humblement  consacré  à l’étude  d’animaux 
moins  aristocratiques.  Sa  bête  de  prédilection  est  la  vache.  Parfois  aussi  le 
peintre  nous  montre  le  porc  fouillant  le  fumier  des  étables  ou  le  porc  lour- 
dement vautré  dans  la  boue  grasse  des  mares  champêtres.  Les  autres  animaux 
domestiques,  les  chiens  ou  les  chevaux,  par  exemple,  apparaissent  plus  rares 
dans  ses  œuvres.  Les  artistes  hollandais,  Paulus  Potter  notamment,  aimaient 
en  outre  à rendre  le  milieu  dans  lequel  ils  vivaient  et  ont  généralement 
combiné  la  peinture  du  paysage  avec  celle  des  animaux.  Alfred  Verwée 
s’est  engagé  dans  cette  voie  qu’il  a enrichie  par  l’expression  de  la  lumière, 
mais  Stobbaerts,  lui.  ne  s’occupe  pas  du  plein  air.  Que  lui  importent  les 
belles  prairies  émaillées  des  Flandres  ou  la  magie  d’un  grand  ciel  roulant, 
sur  la  verdeur  des  fertiles  campagnes,  ses  capricieux  nuages  ! La  lumière  du 
soleil  ne  le  tente  guère.  11  affectionne  simplement  les  harmonies  douces,  les 
symphonies  chaudes,  les  lumières  tamisées,  les  chaleurs  tièdes,  en  un  mot,  la 
forme  mystérieuse  du  clair-obscur  dont  il  excelle  à exprimer  les  sensations 
intimes,  les  notes  pittoresques,  les  harmonies  voilées  et  discrètes,  le  charme 
pénétrant  des  choses  cachées  qu’il  faut  deviner  où  les  ondes  diffuses  fouillent 
les  recoins  obscurs.  11  aime  les  coins  pittoresques  où  plane  le  mystère  intime 
d'un  paisible  demi-jour.  Voilà  pourquoi  il  est  sans  cesse  à la  recherche  d’une 
vieille  ferme  isolée.  Voilà  pourquoi  il  déplore  la  disparition  de  ces  pittoresques 
écuries  où  l’assemblage  étrange  d’irrégulières  poutrelles  et  les  grands  toits  de 
chaume  respirent  une  si  douce  poésie  rurale. 

Nous  l’avons  dit,  Stobbaerts  développe  ses  qualités  dominantes  dans  la 
puissance  toute  personnelle  de  son  coloris.  Sous  ce  rapport,  ses  œuvres 
présentent  un  aspect  bien  particulier.  Le  peintre,  après  avoir  peu  à peu 
abandonné  les  teintes  conventionnelles  dont  il  abusait  jadis  et  les  bruns  d’or  dont 
il  a su.  plus  récemment,  tirer  un  si  admirable  parti,  affectionne  maintenant 
les  harmonies  douces,  mais  puissantes  encore,  plutôt  sombres  que  claires,  très 
poétiques.  Son  coloris  aime  les  sourdines,  les  notes  un  peu  douces  et  les  plans 
estompés.  Chez  lui,  comme  chez  beaucoup  de  Flamands,  le  sentiment  de  la 
couleur  l’emporte  tout-à-fait  sur  celui  de  la  ligne.  Par  sa  recherche  subtile  des 
contrastes  d'ombre  et  de  lumière,  par  son  amour  raffiné  des  magies  du 
clair-obscur.  Stobbaerts  se  rapproche  de  certains  petits-maîtres  hollandais. 
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Par  la  puissance  intense  du  coloris  et  par  la  douceur  souple  de  la  facture, 
il  rappelle,  au  contraire,  les  meilleurs  maîtres  flamands.  Il  n'aime  guère  les 
crudités  de  la  lumière  du  soleil,  mais  dans  les  filtrantes  clartés  douces  des  sug- 
gestives pénombres,  il  trouve  des  jouissances  d'esthète  raffiné.  Voyez  avec 
quel  art  il  allonge  la  traînée  de  lumière  qui,  dans  ses  œuvres,  éparpille 
son  faisceau  d’or  sur  l’arrière-train  osseux  des  vaches,  jette  une  note  de  vie 
sur  la  paille  du  fumier  gras,  ou  fait  vibrer  le  point  lumineux  d'un  accessoire 
d’écurie  ! 

L’idéal  vers  lequel  tendent  tous  ses  efforts,  est  l'harmonie  dans  le  coloris 
et  la  personnalité  dans  l’ensemble.  Demandez-lui  son  opinion  sur  le  dessin.  11 
vous  dira  naïvement  qu'il  ne  s’est  jamais  occupé  de  l'importance  de  la 
forme,  de  la  ligne  on  du  trait.  Dans  la  nature,  Stobbaerts  11e  voit  que  des 
masses  limitées  par  des  plans  et  des  oppositions  de  couleurs. 

— Quand  on  ferme  les  yeux,  vous  dira-t-il,  on  ne  voit  pas  de  lignes.  La 
ligne  n’existe  qu’au  point  de  vue  de  la  géométrie.  Je  ne  la  découvre  pas  dans 
la  nature. 

Ces  paradoxes  expliquent  l’aspect  caractéristique  des  œuvres  du  peintre 
ainsi  (pie  le  secret  spécial  de  sa  vision  esthétique.  Il  font  comprendre  aussi 
pourquoi  Rembrandt  est  le  maître  des  maîtres  aux  yeux  de  Stobbaerts. 

-A  mon  avis,  nous  a dit  l’artiste,  Rembrandt  est  le  Dieu  de  la  peinture. 
En  fait  d’art,  ce  génie  nous  a légué  tout  ce  qu’il  y a de  vraiment  grand 
et  de  vraiment  beau.  Rembrandt  est  magique  ! Rembrandt  est  idéal  ! 

Le  dessin,  vous  dira  encore  le  peintre  des  étables,  est  secondaire  parce 
que  tout  le  monde  peut  apprendre  à dessiner  : mais  le  coloris  est  chose 
importante,  capitale,  parce  qu’il  émane  directement  du  sentiment  et  qu’il 
doit  être  inné. 

Evidemment  ces  théories  ne  résisteraient  pas  toutes  à l’analyse,  aussi 
ne  les  donnons-nous  que  pour  exprimer  nettement  la  pensée  du  maître  et 
faire  comprendre  les  qualités  et  les  défauts  de  son  art. 

A vrai  dire,  Stobbaerts  est  un  impressionniste  du  coloris.  C’est  par 
l'harmonie  qu’il  arrive  à nous  donner  des  sensations  d’un  charme  exquis.  Il 
11’aime  point  les  fanfares  éclatantes  de  la  couleur.  Il  éparpille  ses  clairs  avec 
une  grande  prudence  et  c’est  aux  beautés  douces  des  symphonies  calmes  qu’il 
se  montre  sensible. 

D’autre  part,  ses  œuvres  ne  sont  pas  coulées  d’un  jet  comme  celles 
de  Rubens,  ni  faites  de  pièces  ou  parties  rapportées.  Lorsqu'il  travaille,  le 
maître  cherche  d’abord  une  silhouette  vague,  puis  il  dégage  les  plans,  répartit  les 
masses  d’ombre  et  de  lumière,  estompe  les  surfaces,  précise  enfin  vaguement 
h sujet.  D’abord  informe,  son  œuvre  ainsi,  tout  doucement,  apparaît. 
Le  peintre  cherche  les  harmonies,  comme  le  musicien  les  accords,  et  ses  tableaux 
sortent  du  chaos  initial  comme  un  paysage  automnal  triomphe  du  brouillard  — 
lentement,  avec  sérénité.  11  procède  généralement  du  clair  au  foncé,  mais  dans 
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l’œuvre  achevée,  c’est  le  foncé  qui  domine.  Après  avoir  établi  une  base,  à 
nuances  fines,  il  brode  sur  cette  donnée  première  des  valeurs  chaudes. 

Chaque  maître  a les  défauts  de  ses  qualités.  Les  tableaux  de  Stobbaerts 
accusent  souvent  certaines  négligences  et  même  quelques  imperfections.  L’ombre 
qui  enveloppe  ses  compositions  n’a  pas  toujours  assez  de  transparence  pour 
accuser  la  forme  des  parties  importantes.  Parfois  des  tonalités  confuses  alour- 
dissent ses  œuvres.  Ici,  l’aspect  obscur  est  exagéré  et  conventionnel. 
Là,  les  règles  de  la  perspective  aérienne  et  linéaire  sont  naïvement  violées. 
Souvent  des  faiblesses  plus  sérieuses  fixent  encore  l’attention.  Alors,  parfois, 
le  sentiment  du  coloris  pittoresque  fait  même  oublier  la  correction  des  lignes  et 
des  formes. 

Mais  ces  faiblesses  disparaissent  devant  la  souplesse  de  la  facture  et  le 
charme  des  couleurs.  Pour  apprécier  les  tableaux  de  Stobbaerts,  il  faut  les  regar- 
der comme  le  peintre  lui-même  observe  la  nature.  En  vain  vous  y chercherez 
la  précision  des  détails,  la  correction  des  contours,  la  logique  de  certains  plans; 
mais  vous  serez  toujours  attiré  par  la  beauté  harmonieuse  du  coloris  et 
par  l’apparente  négligence  de  la  facture. 

L’art  de  Stobbaerts  est  indépendant  de  toute  influence  directe  de  coterie 
artistique  ou  même  d’école,  bien  qu’il  soit  possible,  nous  l’avons  dit,  de  le 
considérer  comme  une  fleur  très  originale,  assurément,  du  romantisme.  Cet  art 
en  somme  est  sans  formule.  L’artiste  lui-même  y est  arrivé  à force  de  patience 
et  de  conviction.  Il  ne  saurait  faire  école.  De  même  qu’il  n’eut  pas  de  maître 
proprement  dit,  il  n’aura  pas  d’élèves.  Les  jeunes  artistes  qui  ont  cherché 
ou  cherchent  encore  à l’imiter,  n’ont  obtenu  aucun  résultat  sérieux.  L’art  de 
Stobbaerts  porte  sa  signature  et  il  disparaîtra  avec  le  maître,  car  il  ne  permet 
ni  l'imitation,  ni  l’inspiration.  Il  est  trop  individuel  et  pas  assez  moderne. 

Stobbaerts  est  né  peintre.  Il  avait  la  vocation,  c’est  indéniable.  Sans  cette 
puissante  émulation,  il  n’aurait  jamais  eu  la  force  de  surmonter  les 
difficultés  qui,  nombreuses,  se  sont  présentées  sur  le  chemin  de  sa  jeunesse. 
Sans  cette  flamme  ardente,  il  serait  resté  simple  ouvrier  ébéniste. 

Aujourd’hui,  on  admire  le  maître  et  on  le  respecte.  Elle  est  oubliée  cette 
injuste  indifférence  dont  on  l’entourait  jadis.  Et,  ayant  tout  fait  par  lui-même,  on 
comprend  que  l’artiste  ait  maintenant  l’entêtement  de  ses  illusions. 

Examiné  froidement,  le  talent  de  Stobbaerts  est  celui  d’un  artiste 
assurément  bien  doué,  mais  dont  la  faiblesse  d’instruction  première  est  une 
évidente  lacune.  La  science  est  la  nourriture  du  génie.  Stobbaerts  a imprimé 
a son  art  les  tendances  qu'il  a pu  développer.  Cet  art  n’est  guère  intellectuel, 
mais  il  brille,  en  revanche,  par  les  finesses  rares  d’un  coloris  spécial,  et  le 
sentiment  de  la  couleur  a toujours  été  une  force  partout  où  elle  fait  vibrer  la 
richesse  de  sa  solide  puissance. 

Certes,  le  talent  du  maître  n’est  pas  universel.  Au  contraire,  il  se  répète 
depuis  des  années;  mais,  malgré  cela,  l’artiste  a le  mérite  d’avoir  créé  en 
quelque  sorte  un  genre,  son  genre,  celui  qu’il  n'a  cessé  d’aimer:  la  vache 
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dans  son  étable,  la  vaclie  noyée  dans  la  pénombre.  Tous  les  tableaux  de 
Stobbaerts  personnifient  nettement  le  nom  de  ce  peintre.  On  les  reconnaît 
à distance  comme  on  distingue  un  Rubens  d’un  Jordaens  ou  un  David 
Teniers  d'un  Van  Ostade.  Le  digne  artiste  occupe  donc  un  rang 
spécial  dans  l’évolution  de  notre  art  national.  Assurément,  ce  rang  est 
modeste,  par  la  nature  même  des  lignes  qu’il  met  en  évidence,  mais  il 
n’en  est  pas  moins  très  réel. 

Un  poète  a dit  : 


Ces  paroles  s'appliquent  à Stobbaerts.  Son  art  n’a  pas  l’intellectualité 
de  celui  d’un  Rubens.  Son  art  est  celui  qui  produit  ce  (pie  l’on  appelle 
vulgairement  le  tableautin;  mais  il  touche  à la  maîtrise  par  l’individualité, 
l’originalité  et  le  coloris. 

Si  les  œuvres  de  Stobbaerts  n’ont  aucune  portée  sociologique  parce 
qu’elles  ne  s’inspirent  pas  des  hautes  pensées  de  l’humanité,  elles  frappent 
cependant  l’attention  des  esthètes  par  des  qualités  qui  suffisent  à leur  assurer 
l’immortalité  artistique. 


« 


Mon  verre  n’est  pas  grand,  mais  je  bois  dans  mon  verre. 
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Etable.  — 1857,  Bruxelles. 

Vue  prise  au  Pothoek,  à Anvers.  — 1858,  Mons. 

Etable.  — 1859,  Gand. 

Le  Retour  du  marche'.  — Le  Chemin  creux.  — Etable.  — 1859,  Courtrai. 

Le  Maréchal-ferrant.  — 1800,  Spa. 

Extérieur  d'une,  distillerie.  — Le  Cheval  du  seigneur.  1800,  Bruxelles. 

Marché  au  bétail.  — Travail  et  repos.  — Le  Repas  à l'étable.  — 1801,  Anvers. 

Le  Bouquet  de  la  chasse.  — 1863,  Anvers. 

Azor  en  punition.  — Autour  et  protection.  — 1808,  Gand. 

Le  Droit  du  plus  fort.  - 1S69,  Bruxelles. 

Les  Faibles  privilégiés.  — La  Rentrée  des  vaches.  — 1870,  Anvers. 

Une  Mésaventure.  — 1871,  Gand. 

La  Cuisine  d'un  zoolâtre.  — 1872,  Bruxelles. 

Une  Boucherie  anversoise.  — 1873,  Anvers. 

La  Rentrée  des  vaches.  — La  Lune  rousse.  — Vue  dans  les  bruyères  de  Turnhout.  — Les 
prisonniers.  1874,  Gand. 

Le  Tondeur  de  chiens.  — Les  Crêpes  du  jour  de  la  Toussaint.  — 1875,  Bruxelles. 

Le  chien  qui  lâche  sa  proie  pour  l’ombre.  — Les  flamants  du  Jardin  zoologique  d'Anvers. 

1870,  Anvers. 

Le  passé.  — 1877,  Gand. 

Juillet  ou  la  première  charrette  de  foin.  — 1878,  Bruxelles. 

A l’affût.  — 1878,  Paris. 

L’Attelage,  de  la  ferme.  — Les  Premiers  soins  du  ménage.  — 1878,  Malines. 

Intérieur  d'une  vacherie  anversoise.  — Coqs,  poules  et  canards.  1879,  Anvers. 

Derrière  la  ferme.  — 1880,  Garni. 

Question  de  la  guerre.  — 1880,  Bruxelles. 

Vacherie.  — 1881,  Bruxelles. 

La  Sortie  de  l'étable.  - 1882,  (appartient  au  Musée  d’Anvers). 

Un  coin  du  vieil  Anvers.  — 1882,  Anvers. 

Chez  sa  fille.  — 1883,  Gand. 

Etable  de.  la  vieille  ferme  seigneuriale  de  Crugnhingen.  — 1884,  Bruxelles,  (appartient  au 
musée  de  Bruxelles). 

Le  Tondeur  de  chiens.  — 1885,  Anvers. 

Ecurie  à Osseghem.  — 1880,  Gand. 

Coin  d'une  étable  dans  le  Brabant.  — 1887,  Bruxelles. 

Etable  d’un  maraîcher  de  Woluwé.  — Etable  de  la  ferme  du  Verregat.  — 1888,  Anvers. 
Etable  d'une  brasserie  brabançonne.  — 1890,  Bruxelles. 

Etable,  dîme  vieille  ferme  à Heyssel.  — Etable  du  château  d' Osseghem.  — 1891,  Paris. 
Chiens.  — 1892,  Bruxelles,  (tableau  donné  au  musée  d’Anvers  par  M.  Vau  don  Nest). 
L'Écurie  du  moulin  à eau  de  Saint-Pierre.  — Les  Mendiants  dans  la  Campine.  — Etable. 

— 1892,  Gand,  (appartient  au  musée  de  Namur). 

La  Sieste  : étable  à Wolmoe.  — Au  bord  de  l'étang  de  la  ferme.  — 1893,  Bruxelles. 
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rand,  maigre,  sec  et  élancé.  Regard  perçant  un  peu  inquiet.  Parole 
douce  et  paternelle.  Figure  fine,  tannée,  ridée  par  l'âge;  figure 


éveillée,  cependant,  avec  de  petits  yeux  malicieux  et  vifs.  Nez 
allongé  et  pincé.  Le  front  dégarni  montre  la  partie  supérieure  du 
crâne  auquel  les  cheveux,  très  tins,  très  soyeux,  gris  argenté, 
dessinent,  dans  leur  ampleur  large,  comme  une  respectable  auréole. 
Tète  vénérable,  empreinte  d’un  grand  caractère  de  douceur.  Tête 
lucide,  riche  en  souvenirs  nombreux  et  en  sereines  idées  philosophiques. 

Jadis  Stallaert  était  timide  ; et  aujourd’hui,  essentiellement  doux,  bon 
et  calme,  il  conserve  encore  un  certain  aspect  efféminé  qui  fait  songer  à la 
gracilité  de  ses  fantaisies  picturales  inspirées  du  style  de  Pompei  ou 
d’Herculanum. 

Stallaert  est  délicat,  sensible,  sincère  et  loyal,  très  droit,  très  franc.  Il 
faut  honorer  en  lui  la  grande  probité  de  l'homme,  en  même  temps  que  les 
convictions  sincères  de  l’artiste.  S’il  est  resté  classique  dans  son  art  devenu 
vieillot;  lui,  le  peintre,  n’a  cependant  rien  du  pédagogue  officiel.  D’ailleurs,  il 
invoque  rarement  les  vaillants  héros  et  les  gracieuses  déesses  de  l’antiquité  à 
l’immortalité  desquels  il  a consacré  toute  sa  carrière,  déjà  longue,  d’artiste 
érudit,  penseur,  philosophe  et  amoureux  passionné  de  la  ligne  et  du  style. 
Allure  ascétique  et  puritaine.  Rien  de  tranchant  dans  la  parole;  rien  de  sec 
dans  le  geste.  Toujours  calme,  précis  et  digne.  Vie  régulière  partagée  entre  la 
lecture  des  auteurs  classiques  et  le  travail.  Mœurs  simples  taillées  sur  le  patron 
des  héros  grecs  ou  romains  que  la  peinture  du  maître  met  en  évidence.  On  a 
dit  que  Rude,  le  compagnon  d’exil  à Bruxelles  de  Louis  David  et  l’auteur 
des  célèbres  bas-reliefs  de  l’Arc  de  triomphe  de  l’Etoile  à Paris,  était  un  brave 
romain  qui  fumait  paisiblement  la  pipe.  On  pourrait  dire  de  Stallaert  que  c’est 
un  Grec  portant  des  pantalons.  Homme  simple  et  naïf.  Une  de  ces  rares  personnes 
qui  nourrissent  encore  l’esprit  de  famille,  l’amour  des  lectures  saines,  la  notion 
du  juste  et  le  culte  d’un  idéal  spéculatif  élevé. 

Ennemi  des  intrigues,  l’ambition  ne  tourmente  pas  son  esprit.  Il  n’aime  ni 
le  bruit,  ni  la  réclame.  C’est  un  homme  simple,  tellement  simple  même  qu’il 
semble  appartenir  à une  autre  époque.  Sous  ce  rapport,  il  ressemble  à ses 
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œuvres  dont  le  style  évoque,  lui  aussi,  le  souvenir,  déjà  lointain,  d’un  passé 
illustre. 

Stallaert,  avec  sa  fine  tête  auréolée  de  cheveux  soyeux  et  avec  son 
esprit  bourré  de  faits  relatifs  à l’histoire  gréco-romaine,  Stallaert,  avec  son 
ensemble  d’œuvres  idéales  classiques;  est  en  quelque  sorte  dépaysé  au  milieu 
de  révolution  un  peu  matérielle  de  notre  art  national.  Ni  le  fougueux  romantisme 
des  Wappers  et  des  De  Keyser,ni  le  brutal  réalisme  des  disciples  de  Courbet- 
évolution  dont  il  a vu  la  naissance,  l’épanouissement  et  le  déclin  au  profit  du  symbo- 
lisme, du  luminisme  et  de  l’impressionnisme — n’ont  pu  influencer  sérieusement 
son  individualité.  Il  a résisté  à toutes  les  tempêtes  de  l’art  et  il  est  le  seul  de  sa 
génération.  Comme  un  grand  chêne,  vainqueur  de  l’ouragan,  se  dresse  isolé  au 
milieu  des  arbres  déracinés  qui  l’entourent;  Stallaert  est  le  seul  artiste  qui  soit 
toujours  resté  fidèle  aux  principes  esthétiques  de  sa  jeunesse.  Ce  dernier 
Moliican  du  classicisme  a conservé  pour  cette  tendance  de  l’art,  aujourd’hui 
historique,  un  amour  resté  sans  tache  et  un  réel  enthousiasme.  Stallaert  n’a  jamais 
trahi  sa  première  passion.  A une  maîtresse  unique,  il  a consacré  sa  vie.  11  n’a 
eu  qu’un  amour  et  toujours  lui  est  resté  fidèle.  Le  classicisme  est  mort,  mais  il 
a survécu  au  classicisme.  Et  maintenant,  au  milieu  de  nos  œuvres  diverses  d’une 
valeur  parfois  si  discutable,  au  milieu  de  l’avalanche  de  paysages  qui  écrasent 
l’école  belge  de  peinture,  ses  tableaux  sévères  ou  gracieux  mais  toujours 
ennoblis  par  les  qualités  du  style,  semblent  chanter  le  souvenir  d’une  époque 
historique  qui  fut,  en  somme,  très  grande  et  très  noble.  Assurément  dans  l’art 
moderne,  Stallaert  c’est  le  passé;  mais  ce  passé,  ne  l’oublions  pas,  restera 
glorieux.  11  marque  une  grande  époque  illustrée  par  des  noms  célèbres  et  tient 
une  large  place  dans  les  vénérables  parchemins  de  notre  antique  noblesse 
artistique. 

Joseph-Jean-François  Stallaert  est  né  le  19  mars  1825,  à Merchtem  — joli 
village  situé  sur  la  route  de  Bruxelles  à Termonde.  Quoique  négociant,  son 
père  s’occupait  beaucoup  de  littérature  et  d'art  dramatique.  Son  grand-père 
paternel  était  poète.  Son  frère,  Charles  Stallaert,  fut  un  littérateur  flamand 
aussi  modeste  que  savant.  Et  c’est  ainsi  que,  dès  le  berceau,  le  jeune  homme 
fut  élevé  au  milieu  de  la  saine  atmosphère  des  idées  larges  et  intellectuelles. 
L’amour  du  travail  de  la  pensée  est  un  don  héréditaire  dans  sa  famille.  A douze 
ans  sa  lecture  favorite  était  une  traduction  hollandaise  de  Virgile  et  de  la 
Bible.  C’est  à cette  source  qu’il  a puisé  le  goût  du  classicisme,  qui  correspondait 
d’ailleurs  avec  les  sympathies  de  ses  parents  et  avec  leurs  sévères  idées 
sociales  frisant  le  puritanisme  de  certains  protestants.  L'Ancien  et  le  Nouveau 
Testaments,  naïfs,  riches  en  expressions  d’un  style  ample  et  imagé,  bien 
fait  pour  développer  la  mémoire  et  l’esprit  d’une  âme  candide  ; les  Géorgiques 
ou  le  bonheur  de  la  vie  champêtre  et  l’Enéide,  ce  poème  épique  d’une  si  rare 
beauté  sereine;  tels  furent  les  premiers  livres  de  l’artiste,  ceux  dont  le  souvenir 
reste  toujours  gravé  dans  l’imagination,  parce  que  les  idées  qu’ils  développent 
s’impriment  nettement  dans  une  mémoire  vierge  d’impressions  antérieures  - — 
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ceux  hélas!  que  la  plupart  des  jeunes  gens  de  nos  jours  remplacent  par  de 
fantastiques  récits  de  voyages  à la  Jules  Verne  ou  par  des  romans  naturalistes 
à la  Zola! 

La  première  éducation  de  Stallaert  exerça  donc  une  grande  influence  sur 
son  avenir,  car  l'homme  est  tel  que  le  font  les  circonstances  de  la  vie.  Elle 
conduisit  le  futur  artiste  à aimer  le  beau  et  à apprécier  le  bien.  Or,  de 
la  lecture  à l’image,  il  n’y  a qu’une  transition  très  douce.  Et  chez  Stallaert 
toute  lecture  se  traduisait  toujours  en  images  bien  nettes.  11  avait  la  vocation  de 
l’art  et  tout,  contribuait  à développer  en  lui  la  force  de  ce  sentiment.  Les  deux 
de  Crayer  que  possédait  l’église  de  son  village,  une  Assomption  et  le  Christ 
apparaissant  à Saint  Antoine,  frappaient  particulièrement  son  imagination.  11  ne 
se  lassait  pas  de  les  admirer.  Il  en  connaissait  les  moindres  détails.  Chez  lui, 
le  soir,  habitué  d’ailleurs  à crayonner  n’importe  quoi,  il  avait  essayé  mille  fois 
de  dessiner,  de  mémoire,  ces  belles  compositions. 

A ces  naïfs  essais  se  passèrent  les  premières  années  de  sa  jeunesse.  L’enfant, 
sévèrement  élevé,  lisait  beaucoup  et  dessinait  énormément  sans  supposer 
cependant  qu’un  jour  la  pratique  de  l’art  absorberait  son  existence. 

Les  événements  d’ailleurs  ne  favorisèrent  d’abord  pas  ses  désirs. 

La  famille  maintenant  était  venue  se  fixer  à Bruxelles  où  le  père,  malheu- 
reusement, mourut  la  première  année  de  son  arrivée,  laissant  sa  digne  veuve 
devant  une  situation  de  fortune  assez  précaire. 

Le  jeune  Joseph  fut  envoyé  non  pas  à l’Académie  des  Beaux-Arts,  où 
l’appelaient  ses  goûts,  mais  dans  une  maison  de  commerce  où  il  s’agissait  de 
gagner  de  l’argent.  Il  n’avait  alors  que  15  ans  mais,  ayant  remarqué  son 
intelligence,  son  patron,  M.  Deschampheleer,  l’oncle  du  peintre  de  même  nom, 
augmenta  rapidement  ses  gages  jusqu’à  concurrence  de  100  francs  par  mois. 
Cette  somme  n’était  pas  précisément  la  fortune,  mais  néanmoins  une  modeste 
aisance. 

Ce  succès  matériel  ne  détourna  pas  le  jeune  homme  de  la  poursuite  de  son 
idéal  : l’art.  Au  contraire,  ses  relations  contribuèrent  à lui  permettre  de  le 
réaliser,  car  ce  fut  Deschampheleer  lui-même  qui  pria  la  veuve  de  laisser  son 
fils  étudier  l’art  tout  en  restant,  malgré  cela,  employé  chez  lui.  La  mère 
accepte  et  dès  ce  jour  commence  pour  le  futur  artiste  une  vie  très  active. 

Le  peintre  Navez  lui  avait  permis  l’accès  de  son  atelier.  Il  s’y  rendait 
le  matin,  de  6 à 9,  avant  d’aller  chez  son  patron.  Toute  la  journée,  il  travaillait 
avec  ardeur  pour  gagner  sa  vie  et  le  soir,  surmontant  sa  fatigue,  il  suivait  les 
cours  de  l’Académie  de  Bruxelles  où  il  obtint  rapidement  de  brillants  succès. 

Ce  beau  résultat  décide  de  son  avenir,  et  sa  mère  maintenant  l’engage 
elle-même  à renoncer  au  commerce. 

Il  était  libre,  enfin  ! Il  pouvait  désormais  écouter  ses  instincts  ! 

Navez  fut  un  père  pour  Stallaert, — comme  pour  tous  ses  élèves.  11  le  guidait, 
l’encourageait  et  le  comblait  de  bons  conseils.  Tout  de  suite,  d’ailleurs,  il  avait 
deviné  en  ce  grand  jeune  homme  timide  et  simple,  une  véritable  délicatesse  de 
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sentiments  et  un  bel  instinct  pour  le  dessin.  « Ce  bonhomme,  disait  le  maître, 
deviendra  quelqu’un.  Il  a le  culte  de  la  forme  et  ne  se  borne  pas  à copier 
simplement  le  modèle.  Déjà  il  interprète  et  ses  ébauches,  malgré  leur  naïveté, 
ont  toujours  une  certaine  distinction.  C’est  dommage  qu'il  n’ait  pas  plus  de 
goût  pour  la  couleur  ». 

Stallaert  resta  4 à 5 ans  chez  le  disciple  de  David  dont  il  devait  un  jour 
respecter  si  fidèlement  les  traditions.  Parmi  les  compagnons  d’atelier  du 
jeune  artiste,  se  trouvaient  alors  Degroux,  Portaels  et  Alfred  Stevens.  Et  c’est 
comme  élève  de  Navez  qu’il  signa,  dès  l’âge  de  19  ans,  en  1844,  ses  premiers 
tableaux  : U Aveugle  et  sa  fille,  Saint  Michel  combattant  le  diable,  La  Trinité , 
Raphaël  et  la  Fornarina , etc. 

Cependant,  à l’Académie  même,  l’élève  se  distinguait  aussi.  Maintenant, 
dans  les  cours  supérieurs  de  peinture,  on  le  citait  avec  fierté. 

En  1847,  à l’âge  de  22  ans,  il  obtient  le  Prix  de  Rome.  Son  avenir  dès 
lors  est  assuré  et,  l’année  suivante,  il  commence  son  voyage  traditionnel  avec 
l’un  de  ses  amis,  feu  Théodore  Canneel — qui,  on  le  sait,  devint  plus  tard  inspecteur 
de  l’enseignement  des  arts  du  dessin. 

Les  jeunes  artistes  se  rendent  d’abord  à Paris  où,  malheureusement,  ils  ne 
peuvent  rester  longtemps  caria  Révolution  de  1848  y provoquait  de  violentes 
réactions  sociales.  Impossible  d’étudier  dans  ce  milieu  agité.  On  ne  pouvait 
songer  à travailler  dans  les  musées  alors  que,  dans  les  rues,  grondaient  les 
insurrections  qui  signalèrent  l’avènement  du  second  empire  et  qui  firent  craindre, 
un  instant,  le  retour  des  tristes  scènes  de  1793. 

Stallaert  se  décide  donc  à continuer  son  itinéraire.  Il  visite  successivement 
Turin,  Gênes,  Pise,  Florence  et  finit  par  arriver,  toujours  avec  son  ami,  à Rome, 
le  22  mai  1848. 

Malheureusement,  ici  aussi,  à un  moment  donné,  le  retentissement  de  la 
révolution  de  février  agitait  les  esprits.  Cette  circonstance  entrava  les  études 
des  jeunes  artistes.  Ils  auraient  voulu  visiter  la  Grèce,  mais  ils  étaient  enfermés 
dans  la  « Ville-Eternelle.  » D’autre  part,  le  milieu  était  trop  troublé  pour 
favoriser  l’étude. 

Et  cependant,  malgré  tout,  les  premiers  mois  de  séjour  à Rome  furent 
très  agréables  au  peintre  belge.  Les  pensionnaires  du  gouvernement  s’y  trouvaient 
alors  assez  nombreux  et  les  circonstances  politiques  mêmes,  contribuaient 
à leur  donner  le  désir  de  se  réunir  souvent.  Il  y avait  là,  notamment,  Bal,  Drion, 
Gevaert,  Jean  Geefs,  Victor  Lagye,  Laureys,  Robert,  Van  Loo,  Coumont,  etc., 
- auxquels,  un  peu  plus  tard,  vinrent  se  joindre  Guffens  et  Zwerts. 

Ce  petit  monde  de  peintres,  de  statuaires,  d’architectes  et  de  musiciens, 
aimait  à se  réunir  en  bons  camarades.  On  parlait  de  l’art  et  on  discutait  avec 
le  feu  de  la  jeunesse.  On  se  communiquait  ses  impressions  esthétiques;  on 
raisonnait  les  beautés  des  chefs-d’œuvre  disséminés  en  ville  et  on  organisait 
d’intéressantes  promenades  artistiques.  On  s’aimait  en  somme  et  on  se  défendait 
réciproquement.  Oh!  la  bonne  époque!  Oh!  les  temps  joyeux  — car 
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nos  amis,  tout  en  travaillant  le  plus  possible,  n’oubliaient  pas  le  plaisir.  Ils 
avaient  même  fondé  une  société  de  chœurs  que  G'evaert  dirigeait  et,  le 
soir,  joyeusement  attablés,  tous  les  amis  successivement  y allaient  de  leur  petite 
chanson  flamande  ou  italienne  ! 

Stallaert  parla  vite  l’italien  avec  facilité.  Il  était  arrivé  à ce  résultat  à lasuite 
d’un  pari  aussi  étrange  qu’extravagant  dont  un  souper  monstre,  à offrir  aux 
nombreux  artistes  de  la  colonie  belge,  avait  été  l’alléchant  enjeu.  En  arrivant  à 
Rome,  il  s’était  moqué  de  la  manière  dont  Coumont  parlait  l’italien  après  un 
séjour  de  3 ans  dans  la  grande  Ville.  Il  avait  parié  d’en  savoir  tout  autant  après 
trois  mois  d’études!  Le  pari  fut  tenu  et  Stallaert,  pour  le  gagner,  avait  pris  la 
résolution  d’aller,  lui  tout  fraîchement  débarqué,  lui  qui  ignorait  le  premier 
mot  de  la  langue  du  pays,  vivre  pendant  des  semaines  dans  un  village  perdu 
de  la  campagne  romaine,  au  milieu  de  paysans  étrangers  avec  lesquels  il  avait 
été,  évidemment,  obligé  de  converser. 

Bien  que  très  timide,  Stallaert  fut  cependant  stoïque  et  il  gagna  son 
pari.  Coumont  dut  s’exécuter,  ce  qu’il  fit  d’ailleurs  avec  la  meilleure  volonté, 
car  tons  les  Belges  vivaient  alors  en  bonne  camaraderie  — grâce  peut-être  à 
l’esprit  conciliant  de  quelques-uns  d’entre-eux  et  surtout  de  Stallaert  même, 
très  amical. 

En  partant  pour  l’Italie,  l’auteur  de  Polyxène  immolée  sur  lebu cher  d’ Achille 
avait  reçu  de  Navez  des  lettres  de  recommandation  pour  les  directeurs  de 
l’Ecole  de  France  à Rome.  Les  pensionnaires  de  la  Villa-Médicis,  eux  aussi  très 
nombreux,  vivaient  à part  sans  se  soucier  des  Belges.  Ils  formaient  un  cercle 
spécial,  un  cercle  à tendances  raffinées,  très  actif,  dans  lequel  Stallaert  fut 
reçu  à bras  ouverts.  Non  seulement  on  lui  facilitait  ses  études  en  lui  permettant 
de  dessiner  dans  le  musée  même  de  l’École  ou  en  mettant  la  riche  bibliothèque 
de  celle-ci  à sa  disposition;  mais  on  le  comblait  de  conseils  et  de  prévenances. 
Dans  ce  milieu  intellectuel  et  choisi,  le  jeune  artiste  noua  des  relations  durables. 
C’est  là  qu’il  lia  connaissance  avec  Cabanel.  C/est  aussi  grâce  à ses  attaches 
avec  la  Villa-Médicis  et  avec  le  comte  de  Liedekerke,  alors  ambassadeur  de 
Hollande  à Rome,  que  Stallaert  fut  invité  dans  la  haute  société  de  la  ville. 

A vrai  dire,  ses  amis  les  Belges  jalousaient  un  peu  son  succès.  On  lui 
reprochait  de  faire  des  dépenses  exagérées  et  on  avait  même  répandu  le  bruit 
qu’il  se  ruinait  pour  les  femmes  ! 

Ces  médisances  causèrent  plus  d’un  tracas  à l’artiste. 

Un  jour,  ayant  besoin  d'argent,  il  va  chez  le  banquier  Terwagne  qui  avait 
l’habitude  de  lui  servir  les  termes  de  sa  pension  officielle.  Le  délai,  il  est  vrai, 
n’était  pas  encore  échu,  mais  le  peintre  ne  demandait  qu’une  modeste  avance. 
Il  fut  très  mal  reçu. 

— Monsieur,  lui  dit  le  banquier,  je  ne  puis  donner  suite  à votre  désir  parce 
que  je  ne  veux  pas  me  faire  complice  de  votre  inconduite  ! 

Très  vexé,  Stallaert  partit  sans  ajouter  un  mot,  mais  bien  décidé  à ne  plus 
jamais  demander  un  service  analogue  à n’importe  qui. 
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Malheureusement,  sa  poche  était  vide.  Que  faire?  Pendant  troisjoursonne 
le  vit  plus  nulle  part.  Déjà  ses  amis  s’inquiétaient.  Pourquoi  ce  silence  ? Quel 
était  ce  mystère?  Canneel  alors  fut  délégué  pour  découvrir  la  retraite  du 
fugitif.  Il  y parvint  non  sans  peine  et  fut  tout  étonné  de  trouver  le  brave 
Stallaert  attablé  devant  un  repas  plus  que  frugal.  Depuis  trois  jours  il  11e 
mangeait  que  des  marrons  et  du  pain  ! 

Canneel  fut  tout  ému  devant  cette  preuve  de  courage  et  d’amour  propre 
et  son  émotion  gagna  Stallaert  qui  se  mit  à pleurer  comme  un  enfant.  Une 
réaction  était  nécessaire  — et  on  alla  commander  un  succulent  repas  au 
restaurant  voisin. 

Les  jours  se  seraient  écoulés  ainsi  paisiblement  dans  l’étude  et  le  travail,  si  le- 
retentissement  de  la  révolution  française  11’avait  répandu  ses  échos  jusqu’en 
Italie.  Ici  aussi,  il  y eut  des  soulèvements  et,  à Rome,  la  période  de  troubles  fut 
même  très  agitée.  On  avait  conseillé  aux  artistes  belges  de  regagner  leur  patrie, 
mais  aucun  n’était  parti.  Ils  espéraient  que  l’orage  passerait  vite  et  estimaient 
qu’il  valait  mieux  rester  témoin  des  événements. 

Cet  espoir  fut  déçu.  Chaque  jour,  en  effet,  amenait  un  incident  ou  un 
drame  nouveau. 

Stallaert  a vu  mettre  le  feu  au  portes  du  Quirinal.  11  a pour  ainsi  dire 
assisté  à l’assassinat  de  Rossi.  Il  a vu  la  chute  de  Pie  IX  et  l'établissement 
de  la  république  romaine. 

Un  jour,  il  faillit  trouver  la  mort  dans  la  rue.  Le  peuple,  auquel  il  était 
mêlé,  pris  soudain  d’une  grande  panique,  avait  fui  au  galop  dans  une  rue 
latérale.  Il  avait  suivi  le  courant,  emporté,  aveugle, car  on  croyait  que  les 
gardes  du  pape  avaient  reçu  l’ordre  de  tirer  sur  la  foule. 

Un  autre  jour,  il  échappa  par  miracle  à un  danger  plus  sérieux.  Un  boulet 
avait  détruit  l’étage  supérieur  de  la  maison  dont  il  occupait,  avec  Canneel,  le 
rez-de-chaussée. 

Et  parfois  le  danger  tournait  au  cocasse.  Les  milices  de  Garibaldi  faisaient, 
on  le  sait,  des  tournées  en  ville  pour  enrôler  tous  les  hommes  valides.  Stallaert 
fut  compris  dans  une  de  ces  rafles  et  malgré  lui,  il  dut  prendre  l’arme  qu’on 
lui  tendait.  Il  s’agissait  de  faire  le  coup  de  feu  ! 

Dans  la  rue,  ainsi  enrôlé  et  armé,  il  rencontre  un  ami  qui  lui  dit  : 

— Tiens  ! où  vas-tu  avec  cet  attirail  guerrier  ? 

— Je  vais  me  battre  ; on  m’y  force. 

- Je  voudrais  être  à ta  place.  Ne  sais-tu  pas  où  je  pourrais  me  procurer 
un  fusil  ? 

— Qu’à  cela  ne  tienne  ! Prends  le  mien. 

Insensiblement  cependant,  les  esprits  se  calmèrent  et  l’étude  redevint 
possible. 

Pendant  ses  trois  années  de  séjour  en  Italie,  Stallaert  travailla  en  somme 
beaucoup.  Comme  pensionnaire  du  gouvernement,  il  envoya  Une  Joueuse  de 
harpe , Le  Berceau  Spartiate  et  L' Ange  de  V Apocalypse. 
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Quant  à ses  études  mêmes,  écoutant  la  voix  de  ses  sentiments,  il  les 
dirigeait  de  préférence  vers  le  genre  classique  ou,  tout  au  moins,  vers  les  œuvres 
qui  répondent  le  plus  aux  grandes  lignes  de  cette  évolution  de  l’art.  Raphaël, 
dont  il  admirait  la  grâce  efféminée  et  la  délicatesse  de  style,  l’absorbait.  Aussi 
a-t-il  copié  et  recopié  plusieurs  fois  les  admirables  travaux  de  ce  maître. 

Plus  tard,  Stallaert  visita  Naples  où  il  ne  fit  que  passer  et  Pompei  où,  du 
matin  au  soir,  campé  dans  les  ruines  pittoresques,  il  travaillait  sans  relâche.  La 
Cave  de  Diomède , un  tableau  ayant,  appartenu  jadis  au  Musée  de  Bruxelles,  mais 
qui,  depuis,  a été  échangé  contre  La  Mort  de  Didon;  est  un  souvenir  de  cette 
période  à laquelle,  d'ailleurs,  le  maître  doit  une  importante  série  de  petits  sujets 
intéressants  dans  lesquels  il  sait,  aujourd’hui  encore,  exprimer  nettement  la 
gracilité  un  peu  sèche  de  sa  fine  individualité. 

En  1852,  après  avoir  passé  par  Livourne,  Florence,  Venise  et  l’Allemagne, 
Stallaert  revient  enfin  à Bruxelles. 

A partir  de  ce  moment  nous  voyons  l’artiste  aux  prises  avec  la  lutte  âpre 
pour  la  vie.  Les  beaux  jours  de  flânerie  dans  les  ruines  poétiques  et  de  contem- 
plation paisible  devant  de  suggestifs  chefs-d’œuvre,  étaient  passés  ! Il  fallait 
travailler  maintenant,  travailler  pour  vivre  et  gagner  le  pain  quotidien 
nécessaire. 

Stallaert,  comme  beaucoup  de  jeunes  artistes  en  semblable  circonstance, 
se  mit  alors  à la  recherche  d’un  marchand  de  tableaux.  Et  lorsqu’il  l’eut 
découvert,  il  fut  forcé  d’étouffer  sa  personnalité  pour  obéir  aux  caprices 

mercantiles  de  son  tyran  qui  lui  imposa le  style  Pompadour  ! Alors- 

qu’il  ne  rêvait  que  compositions  classiques  et  combinaisons  de  lignes  simples, 
l'artiste  devait  s’inspirer  d’une  époque  de  sensuelle  décadence  dont  il  lui 
était  impossible  de  comprendre  l’esprit.  Il  se  mit  néanmoins  au  travail,  mais 
à contre-cœur,  jurant  bien  de  revenir  aussitôt  que  possible  à ses  amours  pures. 
Seulement  il  lui  fallait  des  ailes et  de  l’argent. 

L’occasion  de  s’affranchir  se  présenta,  toutefois,  relativement  tôt.  La  place 
de  directeur  de  l’Académie  de  Tournai  était  vacante.  Stallaert  s’empresse  de  se 
mettre  sur  le  rang  des  postulants  et,  grâce  à la  protection  du  représentant 
Barthélémy  Dumortier,  il  emporte  la  palme. 

Le  voilà  donc,  vers  la  tin  de  l’année  1852,  engagé  dans  le  domaine 
tle  l’enseignement  qu’il  ne  devait  plus  abandonner.  Et  depuis  ce  moment, 
il  se  livre  dans  son  travail  au  développement  du  genre  gréco-romain,  auquel 
il  est  toujours  resté  fidèle  malgré  toutes  les  fluctuations  des  tendances 
de  l’art. 

Il  y a peu  d’exceptions  à cette  règle,  car  La  Mort  d'Evrard  de  T'Serclaes, 
que  le  maître  peignit  en  1854  et  qui  appartient  à la  ville  de  Bruxelles,  est  une 
œuvre  de  mérite  secondaire  parce  que  le  sujet  et  le  style  du  moyen-âge  ne 
caractérisent  pas  les  sentiments  esthétiques  de  Stallaert.  N’était-il  pas  le 
dernier  à pouvoir  interpréter  ce  sujet  imposé?  Il  n’a  jamais  été  préparé  pour 
entamer  semblable  problème  ; aussi  le  vieux  défenseur  des  intérêts  communaux 
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du  XIVe  siècle  dans  l’antique  cité  brabançonne,  n’a-t-il  trouvé  en  lui  qu'un 
pauvre  interprète. 

En  1859,  à l’àge  de  34  ans,  alors  que  son  talent  s’était  déjà  vaillamment 
affirmé  par  de  sérieuses  œuvres  de  style  qui,  toutefois,  ne  marquent  pas 
encore  le  point  culminant  de  son  individualité,  Stallaert  épouse  une  demoi- 
selle Delbruyère,  dont  il  eut  un  seul  enfant,  une  fille,  mariée  aujourd’hui. 

A l’Académie  de  Tournai,  la  direction  du  maître  fut  féconde  en  bienfaits 
pour  l’enseignement.  Dans  ce  modeste  centre,  se  formèrent  de  jeunes  élèves 
qui,  plus  tard,  venus  à Bruxelles,  devinrent  des  artistes  de  valeur.  Nous  nous 
contenterons  de  citer  André  Hennebicq. 

La  vie  de  province  ne  convenait  cependant  pas  au  talent  classique  du 
maître  car  son  talent  exigeait,  pour  être  apprécié,  un  milieu  à idées  plus  larges. 
Aussi  Stallaert  chercha-t-il  bientôt  l’occasion  de  revenir  dans  la  capitale. 

En  1865,  après  13  ans  de  séjour  dans  la  vieille  cité  wallonne,  le  maître 
postule  et  obtient  la  place  de  professeur  à l’Académie  royale  des  Beaux-Arts 
de  Bruxelles,  devenue  libre  par  le  départ  de  Portaels  dans  les  conditions  que 
nous  avons  développées  en  nous  occupant  de  la  vie  de  ce  maître.  Cette  place, 
il  l’occupe  encore  et,  depuis  cette  date,  aucun  événement  notable  pour  l’histoire 
de  l’art  ne  marque  l’évolution  de  la  vie  du  peintre,  abstraction  faite  de 
quelques  voyages  et  de  l’exposition  de  ses  meilleurs  travaux  : les  peintures 
décoratives  exécutées  au  palais  de  8.  A.  R.  le  comte  de  Flandre,  la  Mort  de 
Bidon  (1872),  les  Travaux  décoratifs  de  la  Banque  nationale  de  Bruxelles  (1874), 
•Polyxène  immolée  sur  le  bûcher  d'Acliille  (1875),  Œdipe  et  Antigone  (1876),  Saint 
Almaque  ou  le  dernier  combat  de  gladiateurs  (1878),  le  Plafond  décoratif  du 
grand  escalier  du  musée  de  peinture  de  Bruxelles  (1883),  etc.;  abstraction  faite 
aussi  de  la  récompense  méritée  de  son  talent  : nominations  dans  l'Ordre  de 
Léopold,  entrée  à l’Académie  de  Belgique,  etc. 

La  grande  activité  de  Stallaert  coïncide  avec  la  période,  relativement 
longue,  qui  va  de  l’année  1860,  époque  à laquelle  iL signe  Héro  éclairant  la 
traversée  de  Léandre , à l’année  1883,  époque  qui  marque  la  date  de  Y Allégorie 
des  quatre  saisons,  au  plafond  du  musée  de  peinture  de  Bruxelles. 

Dans  sa  longue  carrière  de  professeur  — car  Stallaert  se  consacre  depuis 
42  ans  à l’enseignement  — le  peintre  a évidemment  rendu  de  grands  services. 
Ce  n’est  point  cependant  comme  chef  d’atelier  que  son  nom  passera  à la  posté- 
rité. 11  n’a  jamais  eu,  dans  son  atelier,  des  élèves  bien  remarquables  mais  c’est  à 
l’Académie,  dans  sa  classe  de  peinture  et  de  dessin  d’après  nature,  dans  sa 
classe  de  composition  historique,  qu’il  a,  en  maître  érudit,  exercé  la  plus 
heureuse  influence.  Instruire  les  jeunes  gens,  leur  faire  aimer  le  grand  art,  leur 
apprendre  à exprimer  de  nobles  pensées,  les  initier  au  sentiment  délicat  de  la 
forme  pure  et  du  style  élevé;  voilà,  en  somme,  les  excellents  principes 
qui  synthétisent  le  programme  dont  il  ne  s’est  jamais  écarté  un  instant. 

Je  me  suis,  depuis  longtemps,  tout  à fait  consacré  à l’enseignement, 
nous  a dit  l’artiste,  et  je  remplis  toujours  ce  devoir  avec  le  même  plaisir.  Quel 


•Joseph  Stallaert.  — Saint- Almcicque. 


Ai.kbkd  Castaionk.  Kditkuk.  Bruxkixks. 


PilO'J’OTYl’IK  R.  CASTliLKUt. 


JOSEPH- JEAN-FRANÇOIS  STAELAERT 


85 


a été  mon  but  depuis  mon  arrivée  à l’Académie  de  Tournai  jusqua  ce  jour,  à 
Bruxelles?  Chercher  à développer  le  goût  du  beau  véritable  et  à raffiner  le 
sentiment  de  la  forme.  C'est  l’amour  du  grand  style  qu’il  faut  inculquer  aux 
élèves.  Et  voilà  pourquoi  je  les  engage  toujours  vivement  à lire  beaucoup,  à 
raisonner,  à étudier  l’histoire,  en  un  mot  à s’instruire  autant  que  possible.  -Je 
leur  recommande  les  auteurs  classiques,  Homère,  Virgile,  Aristote,  Platon, 
Sophocle,  Horace  et  aussi  le  Dante,  l’Arioste,  Le  Tasse,  etc.,  non  pas  pour  les 
amener  à choisir  un  jour  exclusivement  leurs  sujets  dans  leurs  écrits,  mais 
pour  ennoblir  leurs  idées,  épurer  leur  sentiment,  ouvrir  leur  imagination  et 
nourrir  leur  esprit  aux  sources  les  plus  pures  de  l’activité  intellectuelle 
humaine.  Ah!  certes,  il  a fallu  combattre  avec  courage!  Aux  sujets  classiques 
on  voulait  opposer  les  sujets  empruntés  aux  scènes  de  la  vie  moderne.  Une 
étude  de  kermesse  flamande,  un  assassinat  à l’ordre  du  jour,  un  mariage 
populaire,  valaient  bien,  disait-on,  une  Minerve  conduisant  le  génie  des  arts 
à l'immortalité,  une  tileuse  grecque  symbolisant  la  paix,  le  combat  d’Etéocle 
et  de  Polinice,  le  retour  d’Agamemnon  dans  sa  patrie,  les  adieux  d'Hector  à 
Andromaque  ou  Ulysse  énivrant  le  cyclope  Polyphénie!  Et  chez  les  élèves 
même,  je  n’ai  pas  toujours  trouvé  la  bonne  volonté  nécessaire  car  la  mauvaise 
semence  pousse  plus  facilement  (pie  la  bonne.  Sous  prétexte  (pie  les  exigences 
modernes  de  l’art  veulent  des  sujets  nouveaux,  ils  méprisent  souvent  les 
traditions,  oubliant  que  le  sujet  le  plus  banal  exige  de  la  part  de  l’artiste  des 
études  sérieuses.  Cependant,  malgré  tout,  grâce  âmes  efforts,  je  me  dis  néanmoins 
que  je  suis  un  peu  le  père  de  toute  une  série  d’anciens  élèves  qui,  aujourd'hui, 
se  distinguent  par  les  qualités  du  dessin  et  le  sentiment  de  la  forme.  Je  citerai 
Hennebicq,  qui  fut  déjà  mon  élève  à Tournai;  je  nommerai  aussi  de  la  Hoese, 
Knopff,  Leenipoels,  Broerman,  Mellery,  etc.  Je  ne  cesserai  donc  jamais  de 
lutter  en  faveur  de  l’instruction  des  élèves,  car  il  me  semble  que  le  rôle 
de  renseignement  à l’Académie,  doit  se  borner  à leur  donner  les  principes 
dont  ils  ont  besoin  dans  la  pratique  de  l’art  et  les  idées  qui,  seules,  peuvent 
contribuer  à la  manifestation  du  génie.  Dans  l’art  comme  dans  les  sciences,  il 
faut  beaucoup  apprendre  pour  appliquer  relativement  peu.  A l'école  il  faut 
étudier,  amasser  des  connaissances  sérieuses,  faire  collection  d’observations 
et  apprendre  à raisonner  les  formes.  A l'école  il  faut  s’initier  à la  religion  de 
l’art,  admirer  les  chefs-d’œuvre,  comparer  les  styles  et  étudier  les  traditions. 
La  tradition,  c’est  le  passé  et  le  passé,  c’est  l’expérience  de  l'avenir.  L’artiste  ne 
sait  jamais  assez  dessiner.  La  forme  est  la  force  de  l’art.  Et  où  mieux  étudier  la 
forme  que  dans  la  sphère  admirable  des  conceptions  classiques?  Les  artistes  les 
plus  sérieux  ne  sont-ils  pas  ceux  (pii  ont  le  plus  directement  développé  leur 
imagination  à l’Académie  — notamment  dans  les  cours  de  composition?  Ceux-là 
ont  montré  toujours  qu’ils  étaient  taillés  pour  l’étude  du  grand  art  et  ont  fait 
preuve  d’aptitudes  spéciales. 

Ces  principes,  évidemment,  sont  parfaits.  Il  est  certain  que  la  décadence 
de  notre  art  national  résulte  en  grande  partie  de  l’abaissement  du  niveau  de 
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l’éducation  et  de  l'instruction  de  l'artiste.  A l’Académie,  il  faut  se  borner  à 
instruire  l’élève,  mais  pour  arriver  à ce  but,  il  faut  développer  des  idées  larges, 
inspirées  aux  grandes  sources  de  l’évolution  de  l’art.  «Ceux  qui  s’abandonnent  à 
une  pratique  prompte  et  légère  avant  que  d’avoir  appris  la  théorie,  a dit 
Léonard  de  Vinci,  ressemblent  à des  matelots  qui  se  mettent  en  mer  sur  un 
vaisseau  qui  n’a  ni  gouvernail  ni  boussole.  » 

Il  importe  d’étudier  maintenant  la  nature  et  les  qualités  de  la 
personnalité  de  Joseph  Stallaert.  Après  le  professeur,  il  s’agit  d’analyser  le 
peintre. 

On  connait  le  genre  de  prédilection  dont  il  a toujours,  depuis  ses  travaux 
chez  Navez,  conservé  l’amour  absolu.  Stallaert  ne  s’est  jamais  lassé  d'interpréter 
les  Grecs  et  les  Romains.  Nous  l’avons  dit  et  nous  le  répétons,  les  petits  tableaux 
en  style  Louis  XV,  la  Mort  d'Evrard  de  T' Sercla.es,  voire  même  certaines 
compositions  religieuses,  notamment  celles  qui  ont  été  acquises  jadis  par  le  Collège 
de  Notre-Dame, à Tournai;  sont  de  simples  exceptions  dans  son  œuvre.  Stallaert 
a toujours  été  et  restera  l’idéaliste  classique  gréco-romain,  mais  plutôt  grec  que 
romain.  Ce  dernier  point  a son  importance.  Aucun  artiste  belge  n’est  resté  plus 
fidèle  à ses  principes  et  à ses  goûts.  Ni  la  fougue  ardente  autant  qu’enthou- 
siaste du  romantisme,  ni  la  vogue  plus  éphémère  du  réalisme;  n’ont  pu  le 
détourner  un  instant.  Semblable  à certains  nobles  de  vieille  roche  qui  s’ima- 
ginent encore  vivre  au  moyen  âge  et  qui,  lorsqu’ils  s’éveillent,  pleurent  leurs  pri- 
vilèges perdus,  le  maître  vit  comme  dans  un  rêve  qui  aurait  commencé  alors 
qu’il  entrait  chez  Navez.  Et  lorsqu’il  lui  arrive  de  s’éveiller,  lui  aussi,  et  de 
chasser  le  souvenir  des  Ingres,  des  Flaxman,  voir  même  des  Prud’hon,  il 
déplore  la  matérialité  de  l’art  moderne.  Lui  qui  a toujours  cherché  à faire 
beau,  à faire  grand,  en  exprimant  des  pensées  élevées  traduites  par  des  formes 
pures,  reste  insensible  aux  fallacieuses  qualités  du  procédé.  Que  lui  importe 
l’art  des  « sauces,  des  patines,  des  glacis,  des  frottis,  des  jus  et  des  ragoûts  » 
dont  se  moque  Charles  Baudelaire  dans  ses  Curiosités  esthétiques!  Il  ne  peint 
pas  pour  le  plaisir  de  peindre.  L’épopée  etl’histoire  de  l’antiquité,  voilà  le  riche 
domaine  qui  tente  son  imagination  de  penseur  et  de  philosophe. 

Cependant,  les  exploits  guerriers  des  contemporains  de  Périclès  ou  de  ’ 
César  n’ont  pas  toujours  absorbé  exclusivement  sa  pensée  et  son  idéal. 
Epris  beaucoup  de  la  beauté  plastique  gracieuse  et  svelte,  cherchant 
toujours  dans  le  style  la  ligne  correcte  mais  délicate;  les  belles  figurines  de 
Tanagra  d’une  part,  et  le  souvenir  de  l’époque  de  Pompei  d’autre  part,  lui  ont 
inspiré  une  série  nombreuse  et  variée  de  petites  compositions  à la  fois  simples  et 
charmantes  dans  lesquelles  domine  la  femme. 

Et  dans  l’œuvre  du  maître,  l’art  décoratif  monumental  tient  aussi  une 
place  importante  parce  que  les  véritables  principes  de  cet  art  se  concilient 
parfaitement  avec  l’individualité  de  Stallaert.  Le  chef-d’œuvre  du  peintre,  a-t-on 
même  dit,  est  la  décoration  du  plafond  du  musée  de  peinture  de  Bruxelles. 

L’antiquité  gréco-romaine,  les  petits  sujets  inspirés  du  style  qui  domine 
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à Porapei  et  l’art  décoratif  plutôt  symbolique  qu’expressif  ou  allégorique;  voila 
les  trois  domaines  caractéristiques  dans  lesquels  s affirment  hautement  la  valeui 
et  la  personnalité  du  maître. 

Toutes  les  tendances  de  cet  art  ne  sont  évidemment  pas  modernes  dans  le 
sens  absolu  du  mot.  Souvent  classique  et  un  peu  académique,  le  peintre  n oublie 
jamais  la  grande  tradition  solennelle  et  digne.  La  critique  d art  prostituée  aux 
petits  journaux  quotidiens  et  vouée  aux  caprices  de  la  mode,  n a pas  toujours 
jugé  l’œuvre  de  Joseph  Stallaert  avec  l’impartialité  nécessaire.  Mais,  sous 
prétexte  que  cet  artiste  a résisté  à l’envahissement  dans  l’art  de  la  brutalité 
sensuelle  et  du  réalisme  grossier,  sous  prétexte  qu’il  est  resté  fidèle  à une 
époque  déjà  lointaine;  faut-il,  injustement,  lui  jeter  la  pierre?  L’amour  de  la 
modernité  doit-il  être  aveugle  à ce  point?  La  critique  d art  ne  doit-elle  pas 
parfois  être  éclectique?  En  général,  l’artiste  est  un  enfant  (pi  il  faut  juger 
tel  qu'il  est.  L’art  traduit  le  caractère  de  l’homme.  Evidemment  Stallaert 
n'est  pas  un  novateur.  Cependant  on  ne  peut  nier  qu’il  ait  imprimé  un  cer- 
tain caractère  particulier  et  très  personnel  à l’époque  qu’il  interprète  dans 
ses  œuvres.  La  Mort  de  Didon , par  exemple,  ne  rappelle  directement  ni  le 
classicisme  de  David,  ni  l’art  académique  de  Van  Brée.  Dans  toutes  ses 
œuvres,  Stallaert  traduit  l’expression  de  sa  nature  délicate  un  peu  efféminée. 
Telle  est  sa  note  dominante  qu’accentuent  d’ailleurs  encore  les  gammes 
claires  d’un  coloris  très  simple. 

Le  but  du  maître  est  la  recherche  d’un  idéal  ; mais  l’idéal,  c’est  le  blason 
de  l’art.  Et  il  cherche  cette  perfection  dans  la  vie  même,  dans  la  déli- 
catesse de  ses  sentiments  et  dans  l’émotion  de  son  imagination.  N’a-t-il 
pas  le  droit  de  critiquer  cet  art  moderne  (pii  dissèque  la  nature?  N’a-t-il  pas  le 
droit  de  condamner  l’artiste  qui,  sous  prétexte  d’exigences  modernes  à 
concilier,  travaille  le  scalpel  à la  main  dans  des  choses  peu  propres?  Dans  le 
réel,  dans  la  nature  et,  en  un  mot,  dans  l’expression  de  la  vie,  il  ne  veut  pas 
chercher  le  laid,  l’horrible,  le  triste  ou  le  misérable  mais,  au  contraire,  le 
beau,  le  noble  et  le  grand.  L’élévation  de  la  pensée  combinée  avec  la  pureté 
de  la  ligne,  tel  est  l’idéal  à la  recherche  duquel  il  a toujours  travaillé  avec 
ardeur.  La  couleur,  il  est  vrai,  l’a  séduit  un  instant,  jadis,  mais  il  a vite  reconnu 
l’impossibilité  de  s’engager  dans  ce  domaine  qui  ne  lui  a jamais  appartenu. 

— Je  n'ai  pas  toujours  réussi  dans  mon  idéal,  dit  l’artiste.  Vivant  dans  un 
milieu  incapable  de  comprendre  mes  illusions,  plus  d’une  déception  m’a  frappé 
sans  toutefois  m’abattre.  Si  j’avais  vécu  à Paris,  j’aurais  peut-être  été  mieux 
compris.  Le  peuple  belge  préfère  la  couleur  à la  forme,  parce  qu’il  n’est  pas 
initié  aux  raffinements  expressifs  et  intellectuels  de  l’art.  Il  préfère  la  couleur 
comme  le  public  admire  plutôt  une  fanfare  qu'une  symphonie.  Quoiqu’il  en 
soit,  j’attache  plus  d’importance  à la  forme  qu’au  coloris.  La  ligue  est  la  base 
de  l’art.  C’est  par  la  forme  qu’on  exprime  des  pensées.  Et  l’art  qui  ne  fait  pas 
penser  est  un  art  de  valeur  secondaire.  Aux  grandes  époques,  non  seulement 
en  Grèce  mais  en  Italie,  sous  Michel-Ange,  Léonard  de  Vinci  et  même  Kaphaëh 
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l'idée  a toujours  été  la  préoccupation  dominante  de  la  peinture  et  de  la 
sculpture.  L’art  a une  mission  sociale  et  c’est  par  l’expression  de  la  ligne  qu’il 
parvient  à la  réaliser.  Pourquoi  notre  art  national  est-il  en  décadence  ? Parce 
qu’il  néglige  le  dessin,  la  pensée,  la  composition  et  l’expression.  Aujourd'hui 
c’est  le  paysage  qui  domine,  mais  ce  genre  secondaire  suffit-il  à assurer 
l’immortalité  d’une  école  nationale? 

Comme  tous  les  artistes  qui  vouent  un  culte  absolu  à la  forme  et  à l'idée, 
Stallaert,  fatalement,  néglige  donc  la  couleur.  Sous  ce  rapport,  il  n’est  guère 
flamand  comme  les  Stobbaerts,  comme  les  Verwée. 

Dans  son  enseignement,  il  ne  se  préoccupe  d’ailleurs  pas  du  coloris.  Un 
jour,  il  avait  dit  à ses  élèves  que  puisque  les  Flamands  sont  « coloristes  dès  le 
berceau  » il  est  inutile  de  chercher  à leur  enseigner  cette  partie  de  l’art.  Cette 
théorie  paradoxale  lui  valut  plus  d’un  mécompte  car  les  élèves  pour  parodier 
cette  étrange  parole,  avaient  ébauché  et  fait  circuler  dans  la  classe  une  mère 

soulevant  hors  de  son  berceau  un  enfant  dont  les  langes  attestaient ses 

instincts  de  grand  coloriste  ! Stallaert  fut  naturellement  le  premier  à rire  de 
cette  plaisanterie. 

Un  autre  jour,  en  1891,  faisant  allusion  à ses  principes  esthétiques,  le 
professeur  avait  dit  : « Je  suis  le  dernier  de  ma  race  ! » 

Ce  mot  avait  été  répété  et  peu  de  temps  après  Stallaert  reçut  une  longue 
lettre  dont  nous  ne  résistons  pas  à citer  quelques  lignes  — bien  que  l’auteur 
n’ait  pas  tenu  à se  faire  connaître.  « J’entends  raconter,  écrivait-il,  que  la 
semaine  dernière,  en  constatant  les  tendances  actuelles  de  l’art  en  Belgique, 
vous  avez  dit  à vos  élèves  à l'Académie  de  Bruxelles  : « Je  sais  bien  que  je 
serai  le  dernier  de  ma  race,  mais  n’importe  ! je  mourrai  avec  mes  convictions.» 
S’il  devait  en  être  ainsi,  je  plaindrais  l’Ecole  belge,  comme  je  vous  félicite  de 
votre  constance...  A perfection  égale  dans  l'exécution,  peut-il  y avoir  un  instant 
d’hésitation  sur  la  supériorité  des  compositions  historiques,  tableaux  de 
paysages  ou  de  natures  mortes,  soit  objectivement,  soit  subjectivement,  selon 
qu’on  considère  les  tableaux  dans  leur  objet,  ou  selon  qu’on  les  envisage  dans 
la  somme  de  connaissances  requises  chez  le  peintre  ? Bossuet  et  Lafontaine 
sont  deux  grands  écrivains  français  assurément  ; mais,  qui  prétendra  mettre  la 
meilleure  des  fables  de  celui-ci  au  niveau  du  « Discours  sur  l’histoire  univer- 
selle » ? Florian  a fait  aussi  de  jolies  fables  ; choisissez  la  meilleure  ; qui 
oserait  la  mettre  en  parallèle  avec  le  « Télémaque»?  La  plus  belle  ode  d’Horace 
peut-elle  disputer  la  palme  à l’Enéide  ? La  meilleure  d’Anacréon  peut-elle 
soutenir  la  comparaison  avec  l'Iliade  ? Le  plus  beau  dialogue  de  Lucien  peut-il 
rivaliser  avec  « Œdipe  » de  Sophocle  ! Enfin,  pour  rentrer  dans  notre  sphère, 
le  plus  beau  Teniers  peut-il  affronter  le  parallèle  de  la  « Descente  de  Croix  » 
de  Rubens  ? Tous  ces  auteurs  étaient  indubitablement  des  hommes  d’élite  ; 
néanmoins  leurs  œuvres  l’emportent  les  unes  sur  les  autres  de  toute  la  diffé- 
rence d’élévation  du  sujet  et  de  toute  la  disproportion  des  connaissances  qu’elles 
ont  exigées Vous  êtes  donc  dans  le  vrai  en  défendant  le  grand  art  et  vous 
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avez  mille  fois  raison  de  garder  votre  mérite,  l’avenir  vous  continuera  pleine 
justice....  Vous  avez  excellemment  prodigué  dans  vos  œuvres  les  connaissances 
multiples  que  vous  exigez  pour  le  grand  art  : l’histoire  et  la  poésie,  l’architec- 
ture et  l’archéologie,  l’ethnographie  et  le  costume,  la  chronologie  et  la 
topographie  ; la  composition  et  l’ordonnance,  la  perspective  et  l'expression,  le 
dessin  et  le  style,  l’imagination  et  le  sentiment,  et  pardessus  tout  ce  qui  fait 
l’artiste  : une  manière  supérieure  et  personnelle  de  voir  le  beau.  » 

Il  est  impossible  de  nier  qu’il  y ait  du  vrai  dans  l'ensemble  de  ces  idées, 
mais  il  est  temps  de  revenir  à notre  sujet.  Nous  disions  que  Joseph  Stallaert 
n’a  jamais  été  sensible  aux  beautés  ni  aux  raffinements  du  coloris.  Cette  vérité 
est  évidente.  Elle  caractérise  d’ailleurs  l’époque  tout  entière  dont  l’artiste 
s'inspire  :1e  classicisme.  Cependant,  il  importe  de  dire  que  le  maître  fut  un 
des  premiers  à aimer  les  tonalités  simples  et  claires  — à la  mode  aujourd’hui. 
C'est  le  sentiment  décoratif  qui  l’a  conduit  à ce  résultat.  8a  première 
série  de  tableaux  développe  des  gammes  beaucoup  plus  sombres,  beaucoup 
plus  académiques.  Si  l’on  compare  par  exemple  La  Cave  de  Diomède,  exposée  à 
Bruxelles  en  1860,  à certains  tableaux  plus  récents,  voir  même  à la  Mort  de 
Didon , exposée  douze  ans  après  ; on  sera  frappé  de  cette  différence  de  coloris 
du  foncé  au  clair,  du  chaud  au  froid  et  de  l’ombre  à la  lumière. 

Si  Stallaert  néglige  la  couleur,  il  n’accorde  naturellement  qu’une  faible 
importance  au  procédé.  Que  lui  importent  les  raffinements  habiles  de  la  facture? 
Il  se  contente  d’employer  peu  de  vernis  — qu’il  remplace  d’ailleurs  aujourd’hui 
par  du  pétrole  rectifié. 

Mais  ici.  laissons  parler  le  maître  : 

— La  beauté  de  la  facture,  dit-il,  compromet  les  qualités  du  style.  Je  me 
suis  toujours  reproché  de  trop  modeler  et  mon  idéal  serait  même  d’arriver  à 
l’expression  complète  par  la  simple  silhouette. 

Discuter  ces  paroles  nous  forcerait  à sortir  non  seulement  de  notre  sujet, 
mais  à dépasser  de  beaucoup  le  cadre  de  cette  étude.  Nous  nous  contenterons 
donc  simplement  de  les  énoncer  pour  faire  comprendre  l’homme  et  son  art,  et 
nous  ajouterons  (pie  si  Stallaert  emploie  beaucoup  de  modèles  vivants  — car  il 
dessine  toujours,  dans  toutes  ses  compositions,  d’abord  le  nu— il  évite  cependant 
de  les  faire  poser  trop  longtemps.  A un  moment  donné,  le  mannequin  drapé  les 
remplace.  Semblables  à d’hystériques  femmes  folles,  ces  nombreux  mannequins 
empoussiérés  élargissent  leurs  fantastiques  désarticulations  dans  tous  les  coins 
de  son  vaste  atelier.  L’artiste  se  fie  donc  avant  tout  à son  interprétation.  Pour  voir, 
il  ferme  les  yeux.  Il  travaille  par  synthèse  et  son  véritable  labeur  ne  commence 
que  lorsque  le  modèle  vivant  n’est  plus  devant  lui.  La  réalité  artistique,  à son 
avis,  doit  être  subjective. 

Cette  opinion  explique  le  rôle  que  Stallaert  donne  à l’art  dans  la  société.  Il 
estime  qu’il  doit  venir  en  aide  à la  morale  tout  en  développant  l’esprit  et  la  pensée. 
Honorer  les  belles  actions  du  passé  par  les  faits  mémorables  de  l’histoire,  est 
assurément  chose  louable.  11  faut  que  l’art  parle  à l’esprit.  Et  si,  aujourd’hui,  tel 
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ne  semble  pas  être  toujours  le  but,  c’est  parce  que  le  niveau  de  l’éducation 
esthétique  n’est  plus  assez  élevé. 

A l’appui  de  cette  vérité,  le  peintre  aime  à raconter  une  anecdote 
intéressante. 

Une  dame  de  l’aristocratie  lui  avait  confié  la  décoration  de  son  salon. 
« Surtout,  lui  avait-elle  recommandé,  évitez  absolument,  dans  votre  composition, 
les  accessoires  quelconques  symbolisant  la  musique.  » Intrigué,  le  maître 
avait  insisté  pour  connaître  le  motif  de  cette  étrange  volonté.  Et  alors, 
la  dame  avait  simplement  ajouté  : « N’étant  point  musicienne,  j’évite  (pie  chez 
moi  mes  invités  soient  directement  ou  indirectement  incités  à discuter  le  mérite 
relatif  d’un  Beethoven  ou  d’un  Wagner  ! » 

Cette  naïve  anecdote  n’a-t-elle  pas  la  valeur  d’une  parabole  '?  Et  combien 
de  fois  les  artistes  modernes  ne  nient-ils  pas  la  valeur  du  grand  art  parce  qu’ils 
sont  incapables  de  l’exprimer  ? 

- L’art,  dit  Stallaert,  a une  puissance  suprême  d’éloquence.  Que  n’a-t-il 
point  fait  pour  le  prestige  des  religions?  Que  deviendrait  le  catholicisme 
sans  les  églises  du  moyen  âge?  L’art  consacre  le  triomphe  de  la  pensée  et  de 
l’intelligence.  Mais  ce  triomphe  repose  sur  la  recherche  de  l’idéal.  Sans  nier  que 
l’école  du  réalisme  ait  produit  certaines  influences  heureuses,  notamment  en 
Autriche  et  en  Allemagne  où  l’éducation  de  l’artiste  est  plus  scientifique  que 
chez  nous  et  où  le  sentiment  patriotique  du  beau  est  inculqué  dès  les  premiers 
pas  à ceux  qui  se  destinent  à la  carrière  artistique;  je  ne  partagerai  jamais 
l’avis  de  Courbet  qui,  on  le  sait,  s’écria  un  jour  : « L’idéal  ! Oh  ! Oh  ! quelle 
balançoire!» 

L’idéal  que  Stallaert  cherche  à exprimer  dans  ses  œuvres  est,  nous 
l’avons  dit,  étroitement  apparenté  à celui  qui  fait  le  charme  des  chefs-d’œuvre 
de  l’antiquité  grecque  et  romaine,  mais  c’est  précisément  pour  cette  raison  qu’il 
a droit  à notre  attention.  Les  grands  exemples  ont  une  éternelle  jeunesse. 
Aux  belles  époques,  l’art  antique  se  distingue  par  l’accord  harmonieux  de  la 
forme  et  de  l’esprit  ou  de  la  pensée,  par  l’ennoblissement  de  la  beauté  humaine, 
par  la  simplicité,  la  grandeur,  la  pureté  — autant  d’ailleurs  que  par  la  vérité 
et  l’expression  de  la  vie. 

L’art  antique  auquel  Stallaert  voue  un  culte  compréhensible,  n’est  pas 
celui  que  l’on  appelle  vulgairement  et  par  dérision  l 'art  académique.  Ce  dernier 
a longtemps  subi  la  néfaste  influence  des  estampes  mises  à la  mode  par  Mathieu 
Van  Brée.  11  conduisait  les  artistes  à la  négation  de  la  sincérité,  à l’emphase 
théâtrale  dans  la  composition,  aux  lignes  froides  et  affectées,  aux  actions 
tragiques  — en  un  mot  à la  mauvaise  convention.  Entre  cet  art  académique  et 
celui  de  la  Grèce,  aucune  comparaison  n’est  possible. 

Stallaert, dans  ses  œuvres,  manifeste  au  contraire  la  recherche  de  la  ligne 
simple,  de  la  sincérité  et  de  la  pureté. 

Qu’a-t-on  reproché  parfois  à l’école  de  Louis  David  ? L’imitation  trop 
exclusive  de  l’art  antique  non  pas  de  la  belle  époque,  inconnue  alors,  mais  de 
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celle  de  la  décadence.  Rien  de  plus  juste,  bien  que  cette  tendance,  malgré 
ses  faiblesses,  marquait  néanmoins  une  réaction  contre  l’art  de  boudoir 
mis  en  vogue  par  les  Watteau  et  les  Boucher.  Mais  si  l’art  de  David,  de  Canova, 
d’Ingres  et  de  Pradier,  a donné  au  classicisme  une  grande  valeur  historique; 
l’art  des  disciples  de  ces  artistes,  devenu  purement  académique,  n'a  pas  su 
conserver  cette  valeur. 

Ce  n’est  pas  de  cette  dernière  école  que  procède  l’individualité  de 
Stallaert  — bien  que,  dans  certains  cas,  il  en  ait  subi  indirectement  l’influence. 
L’art  académique  s’inspirant  de  la  décadence  antique  plutôt  romaine  que 
grecque,  n’a  pas  connu  les  admirables  travaux  du  Parthénon.  Il  a confondu  le 
Gladiateur  mourant  du  musée  du  Capitole  avec  le  Discobole  de  Myron. 

Stallaert  a étudié  l’antiquité  grecque  dans  sa  plus  belle  manifestation. 
Et  du  reste  il  ne  l’a  pas  copiée,  comme  le  firent  les  disciples  de  Van  Brée, 
mais  simplement  interprétée.  Traitera-t-on  de  mauvais  art  académique,  les 
travaux  de  Puvis  de  Chavannes?  Stallaert  va  de  préférence  non  seulement 
à la  Grèce  même,  mais  à la  Grèce  héroïque.  Loin  d’aimer  l’emphatique  et 
le  théâtral,  il  admire  la  ligne  simple  — au  point  même  d’arriver  parfois  à 
la  sécheresse.  Les  draperies  des  philosophes  d’Athènes  vont  mieux  à l’artiste 
que  le  casque  des  soldats  romains  ! Ses  œuvres  principales  invoquent  l’âge 
d’or  hellénique,  qu’il  vénère,  respecte  et  comprend.  Il  a traité  quantité  de  sujets 
très  simples.  Il  a puisé  largement  dans  Homère.  Il  a lu  et  relu  Eschyle  et 
Sophocle.  Il  a parcouru  toute  la  mythologie  et  les  fables  grecques,  étudiant 
les  héros,  glorifiant  les  dieux.  Ici  il  chante  les  amours  de  Héro,  la  prêtresse 
de  Vénus,  et  de  Léandre,  ou  nous  montre  la  belle  Polyxène  immolée  sur  le 
bûcher  d’Achille.  Là,  puisant  dans  l’Iliade  et  l’Odyssée,  il  choisit  pour 
ses  compositions  Ulysse  ou  Pénélope.  Ailleurs  encore  il  nous  montre  Didon, 
l’exilée,  se  frappant  d'un  coup  de  poignard,  ou  la  Pythie  au  temple  de  Delphes, 
ou  encore  Œdipe  aveugle  et  sa  tille  Antigone.  Et  plus  loin,  enfin,  défilent  toute 
la  procession  des  héros  de  la  fable  et  de  la  mythologie:  Hébé,  déesse  delà 
jeunesse;  Iris,  la  messagère  divine  aux  ailes  brillantes;  Médée,  la  magicienne, 
etc.  Fit  souvent  aussi,  sans  s’arrêter  à exprimer  le  caractère  même  d’un  héros 
ou  d’un  dieu,  la  Grèce  encore  lui  dicte  des  sujets  plus  simples,  gracieux  et 
délicats.  Voici  une  jeune  fille  jouant  de  la  lyre  ou  de  la  harpe,  voilà  une 
femme  peignant  un  lekythos,  etc. 

On  le  voit,  la  Grèce  absorbe  le  maître  et,  même  dans  ce  domaine,  son  amour 
de  la  forme  grâcile  lui  fait  rechercher  de  préférence  la  femme  plutôt 
que  l’homme.  L’époque  romaine  l’a  occupé  beaucoup  moins,  bien  que  les 
gladiateurs  au  Colisée,  ce  théâtre  de  la  mort  cruelle,  lui  ait  inspiré  une  de 
ses  meilleures  compositions  — celle  que  reproduit  notre  photogravure  et  qui 
se  trouve  actuellement  au  musée  de  Philadelphie. 

Certes,  nous  ne  prétendons  pas  que  l’art  de  Stallaert  soit  tout  à fait 
au-dessus  de  la  critique.  L’attitude  de  ses  héros  n’a  pas  toujours  la  simplicité 
naturelle  nécessaire.  La  couleur,  la  touche,  la  loi  délicate  des  complémentaires, 
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ne  préoccupent  pas  beaucoup  l’artiste.  Parfois  ses  compositions  sentent  le  labeur, 
le  travail  aride,  l’atelier  fermé,  la  retouche,  les  reprises.  Elles  sont  quelquefois 
un  peu  maigres  aussi,  un  peu  sèches,  un  peu  vides.  Mais  des  qualités  sérieuses 
font  oublier  sinon  excuser  ces  faiblesses.  Si,  dans  l’œuvre  de  Stallaert,  la 
connaissance  approfondie  des  classiques  remplace,  en  général,  l’invention;  le 
peintre  cependant  choisit  ses  sujets  avec  discernement.  11  sait  dessiner.  11  a le 
sentiment  de  la  forme,  serrée  et  raffinée.  Une  certaine  grâce  qui,  malheureu- 
sement, dans  ses  petits  tableaux,  conduit  parfois  à l’afféterie,  donne  d’ailleurs 
au  maître  les  qualités  nécessaires  au  développement  de  l’art  décoratif. 

On  a reproché  au  peintre  de  ne  pas  être  de  son  temps,  mais  cette 
observation  pourrait  s’adresser  à quantité  d’artistes  de  première  valeur! 
La  vérité,  c’est  qu’il  n’a  pas  toujours  été  encensé  par  la  presse  qui,  depuis 
longtemps,  cherche  à l’entourer  de  la  conspiration  du  silence,  à l’isoler,  à le 
décourager.  On  lui  a plus  d’une  fois  tondu  l’herbe  sous  les  pieds;  mais,  stoïque, 
il  a toujours  conservé  sa  foi.  Et  maintenant,  bien  que  seul  avec  son  art 
démodé  par  les  caprices  du  jour,  il  conserve  encore  toutes  ses  illusions. 

Stallaert  appartient  à cette  petite  phalange,  aujourd’hui  pour  ainsi  dire 
oubliée,  des  artistes  qui,  aimant  le  grand  art  par  dessus  tout,  ont  cherché  à 
imprimer  au  classicisme  anémié  par  la  convention  théâtrale,  une  dernière  force. 
11  reste  seul  sur  le  champ  de  bataille.  Toujours  fidèle  à ses  convictions 
esthétiques,  il  ressemble  à ces  vaillants  généraux  qui  devant  le  feu  de  l’ennemi, 
résistent  avec  courage,  alors  que  tous  leurs  soldats  ont  déserté.  Et  c’est  ainsi 
que  la  peinture  du  maître,  tout  en  étant  peu  moderne,  est  encore  de  bonne 
et  grande  éloquence.  Elle  marque  un  point  très  intéressant  dans  l’évolution 
générale  de  notre  art  national. 
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relatives  aux  principales  œuvres  de  Q.-Q.-fî.  idallaert 


L'Aveugle  et  sa  plie.  — Saint-Michel  combattant  le  diable.  — Raphaël  et  la  Fornarina. 

Bruxelles,  1844. 

L'Ange  de  V Apocalypse.  — Pénélope.  — Joueuse  de  harpe.  — Bruxelles,  1851. 

Les  Derniers  moments  d’ Evrard  de  T'Serclaes,  en  1388,  (appartient  à la  ville  de  Bruxelles). 

— La  dame  à Vanneau  d'or:  épisode  de  la  destruction  d’ Herculanum.  — Bruxelles,  1854. 
Lucinia  (fresque  appartenant  à l’Université  de  Bruxelles).  — Bruxelles,  1855. 

Le  Moineau  de  Lesbie.  — Lai  Femme  au  paon.  — Bruxelles,  1857. 

La  Cave  de  Diomède;  épisode  de  la  destruction  de  Pompci.  — Héro  éclairant  la  traversée  de 
Léandre.  — Bruxelles,  1860. 

Héro  se  laissant  fléchir  aux  discours  de  Léandre. — Le  Cygne.  — Liège,  1862. 

La  .Jeune  plie  aux  colombes.  — L’Épine.  — La  Reconnaissance  d’Ulysse  par  sa  nourrice. 
Bruxelles.  1863. 

Les  peintures  décoratives  exécutées  au  palais  de  S.  A.  R.  le  comte  de  Flandre- 
La  Mort  de  Bidon,  (appartient  au  Musée  de  Bruxelles).  — Bruxelles,  1872. 

Les  travaux  décoratifs  de  la  Banque  nationale,  à Bruxelles.  — (Apollon  et  les  douze  mois.  - 
Les  points  cardinaux.  — Les  éléments,  etc).  — Bruxelles,  1873  et  1874. 

L’Attente.  — Louvain,  1874. 

Polyxène  immolée  sur  le  bûcher  d'Achille,  (appartient  au  Musée  de  Gand).  — Bruxelles,  1875. 
Œdipe  et  Antigone,  (appartient  à S.  M.  le  Roi  des  Belges).  — Hébé.  — Anvers,  1876. 
Femme  grecque  des  environs  de  Farnaca.  — Bruxelles,  1878. 

Saint- Almaque  ou  le  dernier  combat  de  gladiateurs,  (appartient,  au  Musée  de  Philadelphie).  — 
Paris,  1878. 

Une  Joueuse  de  harpe. — Méde'c.  Bruxelles,  1880. 

Ruth.  — Anvers,  1882. 

Ta  plafond  décoratif  du.  Musée  de  peinture  de  Bruxelles  (allégorie  des  Quatre  saisons).  — 
Bruxelles,  1883. 

Les  Fiancés  roumcinis.  — Bruxelles,  1884. 

L’Éventail.  - Anvers,  1885. 

Homère  et  son  guide  attaqués  par  des  chiens.  — Iris.  — Gand,  1886. 

Le  Vase  corinthien.  — Bruxelles,  1887. 

Marchande  d'oranges  à Capri.  — Daphnis  et  Chloé.  — Anvers,  1888. 

Le  Vase  étrusque.  — Lu  Pythie  au  temple  de  Delphes.  — Bruxelles,  1890. 

Polyxène,  (appartient  au  Musée  d'Anvers).  — Bruxelles,  1890. 

Le  Lekythos.  — Anvers,  1891. 

Jeune  plie  jouant  de  la  lyre.  — Bruxelles,  1892. 

La  Fille  de  Jcghté.  — Kadèje.  — Bruxelles,  1893. 


en  s 


% 


Statuaire. 

Chevalier  de  l'Ordre  de  Léopold. 

Chevalier  de  l’Ordre  de  Saint  Michel  de  Bavière . 
Membre  de  l’Académie  de  Harlem. 

un  béret  basque  rouge  crânement  posé  d’un  geste 
eux  et  sec,  avec  un  court  veston  gris  et  un  gilet  de  flanelle 
modelant  sa  large  poitrine  ; grand,  souple,  élancé  et  bien 
J ' découplé  ; ainsi,  dans  son  atelier,  se  présente  Julien  Dillens 

Y'  dont  l’aspect  doux  et  simple,  l’attitude  à la  fois  noncha- 
lante  et  virile  et  les  larges  gestes,  inspirent  toutes  les  sympa- 
thies. Parole  franche  et  cordiale.  Figure  régulière  éclairée  par  de  profonds 
yeux  gris  limpides  qui  fixent  avec  franchise  et  semblent  suivre  ou  deviner 
la  pensée.  Moustache  fine  et  barbe  allongée,  brune.  Front  élevé,  droit  et 
intellectuel.  Sourire  agréable  et  bon. 

Adorateur  de  la  nature,  Dillens,  par  tradition  d’ailleurs,  adore  les 
animaux  au  milieu  desquels  il  aime  à travailler.  Quatre  ou  cinq  chiens  parmi 
lesquels  il  y a quelque  temps  encore,  le  vieux  Jef,  âgé  de  22  ans,  aveugle, 
sourd,  paralytique,  décharné  mais  toujours  sensible  aux  bonnes  caresses 
du  maître  ; des  chats  silencieux  et  des  poules  bruyantes  excitées  par  l’ar- 
deur d’un  petit  coq  anglais  tapageur,  des  mouettes  môme,  délicates  et  gra- 
cieuses, grouillent  dans  le  pittoresque  atelier  du  statuaire  et  vivent  avec 
l'artiste  qu'ils  charment  de  leur  petite  vie  maniaque  portant  l’animation  au 
milieu  de  ce  monde  de  plâtres  divers,  de  bustes  symboliques  en  terre, 
marbre,  cire  ou  bronze,  de  caisses  éventrées,  de  baquets,  de  selles  et  d’ac- 
cessoires d’atelier  : palmes,  feuilles  décoratives,  fragments  de  squelettes,  etc.  ! 

S’il  est  vrai  qu’un  beau  désordre  est  un  effet  de  l’art,  c’est  chez  Dillens 
qu’il  faut  aller  pour  constater  cette  vérité.  Il  y a dans  son  atelier  encombré, 
dont  notre  photogravure  représente  une  vue,  des  coins  multiples  d’un 
pittoresque  charmant. 

Très  actif,  l’esprit  sans  cesse  tendu  par  l’élaboration  d’une  synthèse 
d’art,  Dillens  aime  à travailler  au  milieu  de  ce  riche  et  suggestif  fouillis. 
Son  atelier,  loin  d’être  le  salon  dans  lequel  certains  artistes  peignent  ou 
sculptent  pour  ainsi  dire  au  jour  et  à l’heure,  toujours  tourmentés  par  la 
crainte  ridicule  de  salir  les  tapis  précieux  ou  les  meubles  soigneusement 
cirés;  est,  au  contraire,  le  champ  de  bataille  sur  lequel  il  lutte  pour  la 
gloire  et  le  triomphe  de  ses  idées  esthétiques,  le  champ  aimé  dont  chaque 
objet,  depuis  les  frontons  de  l’Hospice  des  Trois-Alices,  jusqu’aux 
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informes  ébaudies  dormant  dans  la  poussière  des  coins  perdus,  lui  rappelle 
une  idée,  un  projet,  une  victoire  ou  une  défaite.  Toutes  les  étapes  de  la 
carrière  du  maître  se  devinent  dans  cet  encombrement  qui  résume  ainsi 
sa  vie  artistique  tout  entière  — depuis  les  étranges  naïvetés  modelées 
dans  sa  prime  jeunesse,  jusqu’aux  œuvres  caractéristiques  exposées  aux 
derniers  salons  triennaux.  Tout  cela,  véritable  livre  ouvert  dont  nous 
montrons  une  page  intéressante,  rappelle  le  passé  et  explique  le  présent. 

Dillens  est  certes  un  véritable  artiste.  Il  a d’ailleurs  les  qualités  et  les 
défauts  généraux  qui  distinguent  presque  toujours  les  hommes  vraiment  doués 
pour  le  culte  et  la  pratique  de  l’art  : élévation  de  la  pensée,  amour  de  la 
nature,  bonté  mais  absence  d’initiative,  inconscience  de  la  matérialité  des  choses 
et  respect  du  désordre.  U est  perdu  au  milieu  de  notre  civilisation 
égoïste  et  matérielle  assurant  le  succès  aux  plus  malins.  La  génération 
dont  il  dérive,  est  celle  d’une  époque  déjà  lointaine.  Toujours  plongé  dans 
l’éther  de  ses  rêves  d’or,  il  n’aime  ni  le  calcul,  ni  le  raisonnement.  Il  n’est  ni 
diplomate,  ni  financier,  ni  intrigant,  ni  matériel. 

La  force  de  Dillens  — nous  le  constaterons  du  reste  dans  la  suite  de 
cette  étude  — réside  d’une  part  dans  la  solidité  de  sa  vocation  enrichie  par 
des  qualités  héréditaires  et.  d’autre  part,  dans  le  culte  qu'il  professe  pour 
la  nature,— culte  ennobli  par  la  contemplation  intelligente  des  chefs-d’œuvre 
de  l’art  antique.  Voilà  pourquoi  l’artiste,  tout  en  variant  énormément  ses 
œuvres,  cherche  et  trouve  toujours  la  noblesse  sereine  du  style  et  la  sim- 
plicité idéale  des  lignes.  Les  dieux  qu’il  vénère  le  plus  sont  Phidias  et 
Donatello.  Les  œuvres  qu’il  admire  toujours  sont  celles  dans  lesquelles  l’artiste 
sait  exprimer  son  individualité,  tout  en  se  basant  sur  la  vérité,  c’est-à-dire  la 
nature,  et  en  restant  sincère,  profondément  sincère.  Rechercher  le  beau, 
noble  et  grand,  simple  et  vrai,  dans  le  réel  ; telle  est  la  belle  synthèse  de 
la  personnalité  du  statuaire. 

Julien  Dillens  naquit  à Anvers,  en  1849. 

Par  sa  famille  même,  il  appartient  comme  les  Geefs,  comme  les  De 
Vigne,  à une  véritable  dynastie  d’artistes,  car  les  Dillens,  très  nombreux, 
ont  presque  tous  une  place  dans  l’histoire  de  notre  art  national. 

L’ancêtre  avec  lequel  débutent  les  qualités  de  la  race,  est  le  grand’père 
qui  certes  était  un  homme  original.  Simple  perruquier,  simple  barbier,  il  est 
vrai,  mais  hardi,  fier,  actif  et  spirituel,  disant  et  faisant  mieux  tout  que  tous  les 
autres,  ayant  la  volonté  nette  de  sortir  de  la  condition  humilie  dans  laquelle 
sa  naissance  l’avait  jeté;  ce  brave  homme  réalisait  le  type  parfait  du  Figaro  de 
Beaumarchais.  A force  de  « raser  » ses  clients  et  de  les  « saigner  » — sans  jeu 
de  mots,  car  il  était  aussi  un  peu  chirurgien  empirique  — il  avait  fini  par 
acquérir  une  certaine  indépendance.  Ce  fut  lui  seul  qui  inspira  à ses  fils, 
notamment  à Henri  Dillens,  le  père  de  Julien,  et  à Adolphe  Dillens,  son  oncle, 
l’interprète  très  connu  des  scènes  de  la  vie  zélandaise,  le  goût  des  idées  litté- 
raires et  de  l’art.  Très  épris  du  romantisme  qui  exaltait  alors  beaucoup  d’esprits, 
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il  avait  organisé  chez  lui,  le  soir,  une  série  de  réunions  au  cours  desquelles, 
à tour  de  rôle  et  à haute  voix,  les  invités  lisaient  les  ouvrages  littéraires 
qui  ont  enthousiasmé  nos  pères. 

C’est  dans  ce  milieu  à la  fois  bourgeois  et  intellectuel,  que  se  formèrent 
les  Dillens.  Le  père  de  Julien,  Henri  Dillens,  un  élève  de  Maes-Canini,  eut  huit 
enfants!  Tous  se  consacrèrent  à la  pratique  de  l’art  et  plusieurs,  notamment 
Julien,  Frédéric,  un  architecte  de  talent,  hélas!  mort,  Georges,  un  statuaire  lui 
aussi  mort,  Charles,  un  peintre  décorateur,  etc.,  ont  manifesté  ou  montrent 
encore  des  aptitudes  artistiques  spéciales.  Tous  les  Dillens  ont  donc  hérité  du 
sentiment  de  l’art;  mais  Julien,  soit  qu’il  ait  trouvé  à Bruxelles  — où  son  père 
était  venu  se  fixer  après  avoir  habité  un  certain  temps  la  ville  de  Garni  — un 
milieu  plus  favorable  à l’éclosion  de  ses  aptitudes, soit  qu’il  ait  été  poussé  par  une 
vocation  plus  décidée,  est  le  seul  qui,  aujourd’hui,  peut  revendiquer  des  droits  à 
la  célébrité  réelle. 

Et  c’est  ainsi  que  le  maître,  quoique  né  à Anvers  de  parents  gantois,  est 
un  enfant  de  Bruxelles  que  l’Académie  des  beaux-arts  est  même  fière  de 
pouvoir  compter  parmi  ses  anciens  élèves. 

Le  goût  de  la  peinture  absorbait  les  Dillens,  mais  le  père  estimant 
qu’il  y avait  déjà  trop  d'artistes  dans  son  entourage,  conseilla  à son 
fils  des  études  plus  pratiques.  Il  rêvait  d’en  faire  un  constructeur  ou  un  ingé- 
nieur, et  même,  à l’Académie,  le  jeune  homme  commença  par  suivre  les  cours 
de  dessin  d’après  les  éléments  de  machines.  Julien,  qui  avait  alors  13  à 14  ans, 
ne  manifestait  cependant  aucun  goût  ni  pour  les  mathématiques,  ni  pour  le 
dessin  géométrique!  Une  épure  lui  semblait  sèche  et  froide.  Quoi  de  plus  naturel! 
Ne  s’était-il  pas  toujours  amusé  à dessiner  ou  à crayonner,  à peindre  ou  à 
barioler  n’importe  quoi  sur  tout  ce  qui  lui  tombait  sous  la  main?  Et  on  voulait 
en  faire  un  ingénieur,  c’est-à-dire  un  homme  à idées  positives!  Depuis  sa  nais- 
sance, n’avait-il  pas  entendu  parler  toujours  du  Beau?  Et  le  sentiment  de  l’art 
n’était-il  point  dans  son  sang?  Il  devait  fatalement  obéir  aux  lois  de  l’hérédité  et  il 
abandonna  vite  les  épures  arides  pour  l’étude,  plus  agréable,  de  la  peinture. 
Il  suivit  alors,  à l’Académie,  les  cours  de  dessin  et  de  composition. 

S il  avait  écouté  son  instinct,  le  jeune  homme  aurait  dessiné  du  matin  au 
soir,  mais  son  père,  éclairé  par  l’expérience,  le  força  non  seulement  d’aller  à 
lecole.  mais  d’étudier  très  sérieusement. 

- Tu  peindras  plus  tard,  disait-il  à son  fils.  Pour  le  moment,  il  te  suffira 
d’aller  le  soir  à 1 Académie.  L’instruction  est  une  force  que  l'on  ne  peut  acquérir 
que  si  l’on  est  jeune.  N’oublie  pas  cette  sage  vérité. 

Cependant,  à un  moment  donné  — comment  la  chose  se  fit,  l’artiste 
l’ignore  lui-même  — Julien  se  mit  en  tête  d’étudier  la  sculpture  sans  aban- 
donner toutefois  la  peinture  et  surtout  l’aquarelle  pour  laquelle  il  a toujours 
manifesté  un  goût  particulier.  Un  jour,  pour  s’amuser,  il  s’était,  comme 
Constantin  Meunier,  mis  à modeler  quelques  figurines  en  terre  glaise  et  ce 
travail  lui  plaisant,  il  avait  décidé  de  devenir  statuaire! 
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— J’avais  installé,  dit  Dillens,  un  atelier  dans  le  grenier  de  notre  maison  et, 
ayant  déjà  suivi  à l’Académie  les  cours  de  dessin  jusque  dans  la  classe  de  nature, 
il  me  fut  facile,  en  somme,  sans  transition  aucune,  d’exprimer  en  relief,  par  la 
sculpture,  les  formes  que  j’avais  appris  à traduire  par  le  dessin.  Du  reste,  à 
cette  époque,  mes  idées  pour  l’avenir  n’étaient  pas  nettement  arrêtées.  A vrai 
dire,  je  m’occupais  de  tout,  dessinant,  peignant,  ébauchant  ou  modelant  suivant 
le  caprice  de  mes  fantaisies.  L’art  seul  m’absorbait  et  je  cherchais  à traduire 
mes  sentiments  sans  méthode,  au  hasard,  n’écoutant  que  mes  inspirations. 
J’étais  si  à l’aise  dans  mon  modeste  réduit,  tout  seul  ! Il  ne  faudrait  cependant 
pas  croire  que  je  me  suis  amusé  longtemps  à modeler  uniquement  de  fantas- 
tiques figurines  ou  d’étranges  têtes  de  pipes!  Non,  mon  idéal  était  plus  élevé. 
Je  travaillais  d’après  tous  les  modèles  dont  je  pouvais  disposer.  J’ai  surtout 
beaucoup  copié  et  je  me  rappelle  même  avoir  imité  une  grande  partie  de  la 
frise  du  Partliénon  dont  mon  père  possédait  quelques  bons  moulages. 

Dillens  ne  suivit  toutefois  pas  longtemps  les  cours  de  l’Académie  où, 
en  dernier  lieu,  il  a étudié  sous  la  direction  de  Simonis.  Le  jeune  artiste 
aimait  trop  la  liberté.  Il  voulait  suivre  son  goût,  laisser  parler  son  individualité, 
vivre  indépendant  et  libre.  Ce  fut  à cette  époque  qu’il  travailla  avec  le  plus 
d'ardeur  dans  son  grenier.  C’était,  le  beau  temps!  Le  temps  des  folles  espérances 
et  des  illusions,  l’époque  inconsciente  encore  des  misères  de  la  vie! 

Cette  période  d’initiation  fut  couronnée  par  un  événement  heureux  pour 
l’avenir  du  jeune  statuaire.  C’était  vers  1870.  Carrier-Belleuse,  qui  travaillait 
alors,  avec  Rodin,  aux  travaux  décoratifs  de  la  Bourse  de  Bruxelles,  cherchait 
de  jeunes  artistes  pour  effectuer  les  basses  besognes  de  son  entreprise.  Dillens, 
sollicité,  accepta  et  fut  attelé  à la  frise  du  monument.  Bien  qu’ayant  été 
engagé  en  quelque  sorte  comme  simple  praticien,  le  jeune  statuaire  trouva  là 
une  excellente  école  d’apprentissage.  Il  voyait  travailler  Carrier  et  Rodin.  Il 
surprenait  leur  technique,  saisissait  leurs  secrets,  étudiait  leurs  procédés.  Et  lui, 
({lie  la  fantaisie  seule  avait  guidé  jusqu’alors,  apprit  à modeler  avec  méthode, 
à ordonner  savamment  une  composition  et  à vaincre  enfin  les  mille  difficultés  de 
la  pratique  du  métier.  Aussi,  peu  de  temps  après,  les  travaux  de  la  Bourse 
étant  terminés,  Dillens  n’hésite  pas  à s’établir  lui-même. 

En  1870,  il  expose  au  Salon  d’Anvers  un  Buste  d’enfant.  Deux  ans  plus 
tard,  à Bruxelles,  il  envoie  le  Buste  en  marbre  d’un  gamin  et  le  Portrait  de 
M.  Nys  d Hardertvijch.  La  même  année,  il  prend  part  à un  concours  organisé  par 
la  « Compagnie  des  bronzes  » et  a la  chance  d’obtenir  le  prix  avec  une  figure 
symbolisant  Le  Temps.  Ce  sont  là  ses  premiers  galons. 

En  1874,  Dillens  expose  à Gand  le  buste  caractéristique  de  son  père  et? 
l’année  suivante,  à Anvers,  une  œuvre  qui  assurément  marque  une  date  précise 
dans  l’évolution  de  sa  carrière.  L 'Enigme,  une  femme  nue  accroupie  sur  le  sol, 
les  cheveux  en  désordre  et  les  yeux  hagards,  était  en  effet,  pour  cette  époque 
encore  absorbée  par  l’art  froid  et  sec  des  Geefs  et  des  Fraikin,  une  œuvre 
vraiment  hardie. 
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L’artiste  avait  serré  de  très  près  la  nature,  le  caractère,  les  propor- 
tions, les  beautés  et  les  défauts  de  son  modèle  — d’ailleurs  étrange. 
Son  travail  ne  rappelait  en  rien  les  lignes  conventionnelles  et  compassées  de 
la  plastique  académique  officielle  alors  à la  mode.  Et  ce  type  curieux  de 
femme  dans  lequel  on  aurait  été  tenté  de  chercher  une  Danaïde  où  la  magi- 
cienne Médée,  symbolisait  tout  simplement  une...  Enigme!  Le  statuaire,  suivant 
une  théorie  esthétique  qui  lui  est  restée  personnelle  et  qui  le  caractérise  tout 
particulièrement,  avait  bien  examiné  le  parti  à tirer  des  formes  grêles 
de  son  modèle  et  il  avait  ensuite  suivi  la  nature  aussi  près  que  possible, 
tout  en  donnant  à son  oeuvre  à la  fois  du  caractère  et  du  style.  Il  avait  fait 
un  portrait  en  somme,  mais  un  portrait  synthétique,  un  véritable  symbole. 

Malheureusement,  alors  que  l’avenir  de  Dillens  s’annonçait  tout  en  rose, 
il  eut  le  malheur  de  perdre  son  père,  c’est-à-dire  non  seulement  son  conseiller, 
mais  son  soutien.  Il  s’agissait  maintenant  d’entamer  la  lutte  pour  la  vie.  Il 
fallait  gagner  de  l’argent.  Dillens  se  rappela  alors  que  Carrier-Belleuse  lui  avait 
conseillé  jadis  d’aller  chercher  du  travail  à Paris.  Il  se  rendit  donc  dans  cette 
ville,  mais  n’y  resta  guère  longtemps  ne  pouvant  s’accoutumer  à l’existence 
agitée  de  la  vie  parisienne. 

Le  voilà  donc  revenu  à Bruxelles,  obligé,  pour  vivre,  de  chercher  des 
occupations  dans  tous  les  ateliers.  Il  exécuta  ainsi  pour  le  compte  des  autres 
plus  d’une  œuvre  qui  valut,  à son  soi-disant  auteur,  honneurs  et  profits  ! Et 
malgré  cela,  malgré  son  activité,  son  talent  et  son  courage,  le  jeune  statuaire 
se  trouvait  presque  dans  la  misère. 

Fatigué  d’enrichir  les  patrons  pour  lesquels  il  travaillait,  écœuré 
surtout  de  sa  servitude  artistique,  il  cherchait  une  planche  de  salut  lorsque 
l’idée  lui  vint  de  concourir  pour  le  Prix  de  Rome.  Cette  année,  en  1877,  il  y eut 
17  concurrents!  Le  sujet  de  l’épreuve  définitive  était  Un  chef  gaulois  prisonnier 
de  guerre  des  Romains.  La  statue  à concevoir  et  à exécuter  plaisait  au  talent 
souple  du  jeune  statuaire.  11  se  mit  au  travail  avec  courage,  eut  la  chance 
de  réussir  et  fut  proclamé  lauréat  ! Charles  De  Kesel  était  second,  tandis 
que  François  Joris  et  Georges  Geefs,  obtenaient  tous  les  deux  une  mention 
honorable  en  partage. 

En  Italie,  en  France,  en  Allemagne,  partout  enfin  où  le  portèrent 
ensuite  les  stations  de  son  itinéraire  officiel,  .Julien  Dillens  travailla  énormé- 
ment, se  levant  tôt,  se  couchant  tard.  Mais  ce  fut  surtout  en  Italie,  à Florence 
notamment  où  il  resta  deux  ans  avec  Léon  Frédéric,  à Rome  où  il  habita  une 
année  en  compagnie  de  De  dans  et  d’Eugène  Geefs,  à Naples,  à Venise  et  à 
Pompei,  que  le  maître  fit  ample  provision  d’impressions  d’art  et  de  notes  mul- 
tiples dont  regorgent  les  nombreux  cartons  qu’il  consulte  encore  tous  les 
jours  — et  qu’il  aime  du  reste  à parcourir  parce  que  chaque  croquis,  chaque 
aquarelle,  lui  rappelle  un  souvenir  ou  une  étape  de  l’évolution  de  sa  carrière. 

Aucun  pensionnaire  du  gouvernement  ne  profita  autant  de  son  séjour 
en  Italie.  Julien  Dillens  travaillait  sans  cesse  dans  les  musées,  dans  les 
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ruines  et  partout  où  flambe  la  preuve  du  génie  de  l'antiquité.  Il  se  levait 
avec  le  soleil  et  tout  de  suite  se  mettait  en  campagne  battant  les  coins 
pittoresques  des  villes,  cherchant  dans  les  campagnes  les  ruines  dignes 
d’attention,  faisant  ainsi  riche  moisson  d’aquarelles  et  d'impressions.  Il  ne  reve- 
nait que  lorsque  la  chaleur  du  soleil  le  forçait  d’aller  chercher  un  refuge  dans 
les  musées  où  il  étudiait  alors,  de  préférence,  les  immortels  chefs-d’œuvre  de 
la  première  renaissance  italienne. 

Pour  Dillens,  l’Italie  est  d’ailleurs  le  pays  idéal  par  excellence.  C’est  la  terre 
promise  des  artistes,  l’Eden  de  l’art;  aussi,  faut-il  entendre  raconter  par  le 
statuaire  même,  les  nombreuses  anecdotes  et  aventures,  qui  é maillent  ses 
souvenirs  de  voyages,  pour  se  rendre  compte  de  la  place  (pie  ce  pays 
occupe  dans  son  esprit.  Nous  l’avons  dit,  chacune  de  ses  nombreuses 
aquarelles,  depuis  celles  qui  nous  montrent  le  Vésuve  tantôt  auréolé  de 
nuages  radieux  et  tantôt  irrité  crachant  des  torrents  de  cendres,  jusqu’aux 
intéressantes  études  prises  dans  chaque  recoin  de  Pompei,  lui  rappelle  un 
souvenir,  un  détail  ou  une  impression.  A Pompei,  Dillens  a réuni 
de  quoi  former  un  volume  d’une  valeur  inappréciable  : vues  cavalières, 
motifs  de  peintures  décoratives,  ensembles  architectoniques,  études  d’orne- 
ments et  de  profils,  etc.,  bref,  toute  une  résurrection  des  temps  jadis  étudiés 
avec  amour,  sous  le  grand  soleil,  avec  le  désir  de  la  note  juste,  exacte  et 
précise. 

Dillens  ne  tarit  du  reste  pas  lorsqu’il  entame  le  chapitre  intéressant 
de  ses  souvenirs  de  voyages  en  Italie.  Oh  ! les  belles  promenades  aux 
environs  de  Naples!  Oh!  les  baignades  dans  une  mer  de  cristal  d’une 
limpidité  idéale,  les  excursions  à la  découverte  d’une  ruine  quelconque 
et  les  extases  devant  la  splendeur  de  certains  marbres  antiques,  étudiés 
religieusement  avec  une  dévotion  toute  solennelle  ! Et  que  d’aventures  ! 

Le  maître  se  souvient  notamment  d’avoir  failli  un  jour  se  perdre  dans 
les  catacombes  de  Rome.  Attiré  par  la  beauté  d’un  détail  archéologique 
décorant  un  sarcophage,  il  s’était  attardé  un  instant  et,  revenu  à la  réalité, 
s’était-  trouvé  seul  au  milieu  de  ce  labyrinthe  de  galeries  étroites!  Que 
faire?  Il  essaie  de  crier,  mais  sa  voix  ne  porte  pas.  Il  essaie  encore,  mais  sans 
mieux  réussir.  Découragé,  prenant  peur,  s’imaginant  déjà  un  isolement  lugubre 
dans  ce  domaine  obscur  de  la  mort,  il  frappait  de  ses  poings  les  parois 
de  sa  prison  lorsque,  très  calme,  le  cicerone,  qui  s’était-  enfin  aperçu  de  la  dis- 
parition d’un  de  ses  voyageurs  et  avait  rebroussé  chemin,  vint  paisiblement 
le  rejoindre.  Et  ce  qui  aurait  pu  devenir  un  véritable  drame,  resta-  en  somme 
une  aventure  sans  conséquence. 

Le  31  décembre  1881,  les  années  de  pension  du  lauréat  prenant  fin, 
Dillens  rentre  en  Belgique  après  avoir  envoyé  une  reproduction  en  plâtre  du 
Zénon  du  musée  du  Capitole.  Le  groupe  La  Justice  et  celui  du  Brutus 
bruxellois,  Herkenbald , exposé  à Anvers  en  1882,  sont  les  deux  envois 
réglementaires  du  maître. 


L’atelier  de  Julien  Dillens, 
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Par  la  hardiesse  de  ses  lignes,  le  beau  groupe  de  La  Justice  fut  loin 
de  plaire  aux  pontifes  de  l’art  officiel  et  de  valoir  au  jeune  statuaire  l’honneur 
mérité.  Et  cependant  cette  œuvre  caractéristique,  éminemment  personnelle, 
inspirée  du  st3rle  toscan,  marque  une  seconde  étape  glorieuse  dans  l’évolution 
du  talent  de  Dillens.  L’accueil  dédaigneux  qu’on  lui  fit  s’explique  par  la 
faveur  accordée  alors  au  soi-disant  grand  art,  à l’art  académique.  La  compo- 
sition, il  est  vrai,  déroutait  certes  les  idées  générales  avec,  à la  place  de 
l’éternelle  figure  de  femme  tenant  une  balance,  l’Homme-juge,  magistralement 
campé  dans  un  imposant  siège  monumental  aux  lignes  solennelles,  l’Homme- 
juge,  ayant  à droite  et  à gauche,  debout,  deux  femmes  sévères  dans  leurs 
lignes  simples,  la  Clémence  et  le  Droit. 

Cette  Justice,  symbolisée  par  un  homme  rappelant  les  philosophes  de 
la  Grèce,  balançant  le  pour  et  le  contre,  mais  écoutant,  avant  d’appliquer 
le  droit  inflexible,  les  lois  de  l’humanité,  devait,  dans  l’idée  de  l’artiste, 
décorer  la  grande  salle  d’un  Palais  de  Justice.  L’idéal  du  statuaire  aurait  été 
de  compléter  cette  composition  par  des  conceptions  corollaires.  11  avait  rêvé  de 
symboliser  le  Châtiment,  la  Poursuite  du  coupable,  le  Crime,  etc.,  et  certes  le 
projet  était  grandiose.  Malheureusement  cet  art  d’un  effet  si  nouveau  avec  ses 
lignes  à la  fois  antiques  et  modernes,  cet  art  qui  conciliait  admirablement 
la  sévérité  toscane  et  la  noblesse  calme  de  l’antiquité  avec  le  sentiment  de 
la  modernité,  ne  fut  guère  compris.  Le  groupe  qui  avait  en  somme  assez 
bien  été  accueilli  à Anvers,  lors  de  son  envoi  réglementaire,  fut  même  refusé 
par  le  jury  de  l’exposition  de  Bruxelles  en  1880  ! 

Ce  fut  une  rude  déception  pour  Dillens  qui,  en  Italie,  espérait  sinon 
une  victoire,  tout  au  moins  un  encouragement. 

En  apprenant  mon  échec,  nous  dit  l’artiste,  j’ai  beaucoup  souffert. 
Mon  découragement  était  même  absolu,  car  je  doutais  de  mes  forces.  Fallait-il 
renoncer  à mes  illusions  ! Fallait-il  recommencer  mon  éducation  et  aller  à 
gauche  alors  qu’à  droite  j’avais  cru  voir  briller  la  véritable  lumière?  J’avais 
fondé  tant  d’espoir  sur  l’avenir  de  cette  œuvre  intellectuelle!  Je  m’étais 
imaginé  que  dans  ce  genre  il  y avait  tout  un  monde  de  conceptions  larges 
à réaliser.  La  douche  fut  cruelle.  Je  ne  savais  plus  quelle  voie  suivre  et 
j’abandonnais  les  projets  dorés  qui,  déjà,  avaient  pris  corps  dans  mon  esprit 
enthousiasmé.  Cette  période  de  trouble,  heureusement  interrompue  par  mes 
promenades  studieuses  à Pompei,  dura  un  certain  temps,  car  déjà  approchait 
la  date  fatale  de  mon  second  envoi  officiel.  11  ne  s’agissait  cependant  plus 
d’aller  au  devant  d’un  nouvel  échec!  A tout  prix,  je  devais  conquérir  les 
sympathies  de  mes  juges.  La  légende  du  Brutus  bruxellois,  ce  magistrat 
poignardant  lui-même  le  fils  coupable  qui  avait  imploré  son  pardon,  hanta  alors 
mon  esprit.  Et  le  style  toscan  m’ayant  mal  réussi,  je  m'inspirai  pour  mon 
Herkenbald  du  style  romain.  Mon  groupe  d’ailleurs  moins  révolutionnaire 
et,  partant,  beaucoup  moins  personnel,  fut  bien  accueilli.  J’étais  sauvé! 
Revenu  en  Belgique,  je  dus  cependant  beaucoup  lutter  pour  vaincre 
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l'indifférence  du  public,  obtenir  le  travail  nécessaire  à ma  vie  et  surtout  faire 
triompher  mes  idées  esthétiques  — auxquelles  je  n’avais  pas  renoncé,  malgré 
la  sagesse  presque  classique  de  mon  dernier  envoi. 

Il  s’agit  maintenant  d’étudier  la  personnalité  même  du  maître,  point  très 
intéressant  d’ailleurs,  car  Dillens  est  un  artiste  d'autant  plus  caractéristique  que 
ses  œuvres,  tout  en  glorifiant  la  noblesse  de  la  tradition  antique  et  pure,  se 
concilient  parfaitement  avec  les  exigences  les  plus  délicates  de  l’art  moderne. 
Et  d’abord,  disons  que  cette  individualité  se  manifeste  le  mieux  dans  le 
groupe  de  La  Justice  hardi  et  sévère,  dans  le  tympan  des  Frontons  de  ïorplie- 
linat  des  Trois- Alices,  à Uccle,  très  moderne,  dans  la  Figure  tombale  exposée  au 
salon  de  1893, pure  de  lignes  et  de  style,  et,  enfin,  dans  la  riche  série  de  concep- 
tions diverses,  portraits,  bustes,  etc.,  inspirées  à l'artiste  par  l’étude  de  la  nature 
combinée  avec  la  vision  esthétique  des  maîtres  de  la  première  renaissance 
italienne  : Donatello,  Mino  de  Fiesole,  délia  Quercia,  etc. 

Le  culte  de  la  forme  à la  fois  réelle  et  idéale,  domine  toujours  dans 
les  travaux  de  Dillens.  Aucun  statuaire  ne  voue  un  amour  plus  sincère  à la 
nature.  Toutes  ses  œuvres  serrent  étroitement  le  modèle  et  ce  détail  seul 
suffirait  à expliquer  leur  extrême  variété.  Dillens  ne  cherche  pas  l’effet.  Il  veut 
la  réalité,  la  nature,  la  vie,  mais  la  réalité  ennoblie  et  idéalisée. 

Respectant  la  tradition  grecque,  le  statuaire  supprime  presque  toujours 
les  prunelles  de  ses  statues,  même  lorsqu’il  s’agit  de  faire  un  portrait.  Ce 
détail,  sans  grande  importance  apparente,  communique  cependant  à ses  œuvres 
un  cachet  spécial.  A son  avis,  la  beauté  et  le  caractère  de  l’œil  humain  résident 
uniquement  dans  la  forme  extérieure  et  dans  la  manière  dont  il  s’enchâsse. 

— Accentuer  les  prunelles,  dit  Julien  Dillens,  c’est  imiter  les  écoles  de  la 
décadence.  La  noblesse,  qui  toujours  doit  idéaliser  la  statuaire,  ne  saurait  se 
concilier  avec  l’habitude  de  creuser  des  vides,  là  où,  en  réalité,  il  n’y  en  a pas 
dans  la  nature.  A mon  avis,  il  faut  toujours  voir  la  forme  telle  qu’elle  est  et  non 
pas  telle  qu’elle  paraît  être.  Le  peintre  seul  a le  droit  de  raisonner  autrement 
parce  que  son  art  est  basé  sur  la  recherche  de  l’effet  et  des  formes  apparentes. 
En  matière  de  sculpture,  il  faut  rester  sincère  et  supprimer  tout  ce  qui,  de  loin 
ou  de  près,  vise  à ce  que  l’on  est  convenu  d’appeler  vulgairement  le  « chic  ». 
Or,  accentuer  le  disque  d’un  œil,  c’est  chercher  l’effet,  l’apparence,  la 
couleur.  La  coupe  de  l’œil  et  son  enchâssement  déterminent  seuls  son  expres- 
sion d’ensemble.  En  se  contentant  de  ces  éléments,  on  obtient  d’ailleurs  une 
douceur  et  une  majesté  qui,  à mon  avis,  sont  de  sérieuses  qualités.  Et  que  l’on 
ne  vienne  pas  dire  que  la  prunelle  dicte  seule  l’expression  du  visage!  Le  buste 
de  Zeus  trouvé  à Otricoli,  celui  du  musée  de  Naples  et  la  tête  du  Laocoon,  quoique 
sans  prunelles,  dégagent  une  grande  intensité  d’expression  intellectuelle. 

On  le  voit,  Dillens  est  très  sincère  dans  son  art.  Sans  être  réaliste  dans  le 
sens  moderne  du  mot,  il  a le  culte  de  la  nature,  car  sous  les  draperies  dont  il 
couvre  ses  modèles,  lorsque  le  sujet  l’exige,  on  devine  toujours  le  corps  humain, 
souple  et  beau  — du  reste  très  varié  dans  ses  lignes  générales. 
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- Le  réalisme,  dit  l’artiste,  est  une  force  dont  il  serait  difficile  de  nier 
l'éloquence.  Les  frises  du  Parthénon,  les  conceptions  divines  de  Michel- Ange, 
en  un  mot,  toutes  les  œuvres  capitales  du  passé,  ont  toutes  demandé  à la 
réalité  l’intensité  de  vie  par  lesquelles  elles  s’imposent  à notre  admiration.  Les 
dieux  de  la  Grèce  n’ont-ils  pas  tout  ce  qu’il  faut  pour  vivre,  marcher  et  agir? 
Les  superbes  anatomies  de  Michel-Ange  ne  symbolisent-elles  pas  une  puissance 
vitale  d'une  incomparable  énergie? Seulement  pour  interpréter  le  réalisme,  sans 
s’exposer  à tomber  dans  la  banalité  vulgaire  à laquelle  échappent  rarement  les 
artistes  modernes  trop  faiblement  trempés  pour  affronter  les  difficultés  du 
problème,  il  faut  être  vraiment  bien  doué.  Le  réalisme  ne  supporte  pas  la  mé- 
diocrité. Il  est  beau,  c’est-à-dire  grand  ; ou  trivial,  c’est-à-dire  vulgaire,  triste 
et  banal.  La  nature,  voilà  la  source  de  l'art,  la  source  intarissable,  toujours 
riche,  toujours  généreuse.  Mais  il  s’agit  d’interpréter  cette  force.  L’artiste,  tout 
en  copiant,  doit  créer.  Là  est  la  difficulté,  le  cap  dangereux  que  les 
faibles  n’ont  pas  le  courage  de  doubler.  Et  non  seulement  il  faut  interpréter, 
mais  synthétiser.  Plus  on  sait,  plus  on  cherche  à simplifier.  La  simplicité 
dans  l’art,  c’est  le  critérium  de  sa  noblesse.  Voilà  pourquoi  l’antiquité  grecque 
est  si  admirable.  Et  voilà  pourquoi,  d’autre  part  encore,  il  faut  aimer  les  écoles 
gothiques  primaires  et  celles  de  la  première  renaissance  italienne. 

Trois  mots  résument  l’esthétique  de  Dillens  : vérité,  style,  caractère. 
A la  vérité  se  rattache  son  amour  de  la  nature  et  du  modèle  qu’il  a sous  les  yeux; 
au  style  remonte  son  culte  île  l’antiquité  et  au  caractère  se  rapporte  sa  volonté 
nette  d'être  à la  fois  très  personnel  et  bien  moderne. 

En  réalité,  l’originalité  principale  du  statuaire  réside  dans  la  manière 
dont  il  tire  parti  de  ses  modèles.  L’art  iconographique  des  premiers  Eg3rptiens 
et  celui  des  Romains,  lui  ont  montré  la  voie  à suivre,  le  thème  à dégager,  le 
problème  à résoudre.  Dans  chaque  modèle  il  ne  voit  pas  seulement  un  type  de 
beauté,  mais  un  symbole,  une  synthèse.  Dans  tel  homme  il  trouve  l’idéal  de 
l’orateur,  dans  tel  autre  celui  du  jouisseur.  Et  chaque  modèle  lui  fournit  ainsi 
en  quelque  sorte  un  thème  capable  d’inspirer  sinon  un  chef-d’œuvre,  tout  au 
moins  une  œuvre  caractéristique  et  éloquente.  Voilà  pourquoi  son  art  est  si 
varié.  L’idéal  du  statuaire  serait  de  créer  des  types  modernes.  La  Vénus 
moderne,  l'Hercule  moderne,  l’Apollon  moderne,  celui  du  nord,  c’est-à-dire 
l’Apollon  germanique;  bref,  toutes  les  physionomies,  toutes  les  lignes  de  la 
sociologie  plastique  actuelle  qui  sont  encore  à créer,  à saisir  et  à trouver. 

Il  y a là  évidemment  tout  un  domaine  à explorer  et  un  domaine  d’une 
richesse  énorme. 

Si  Dillens  admire  l’antiquité,  c’est  que  les  artistes  grecs  ont  admirable- 
ment interprété  le  type  humain  de  leur  époque.  Or,  ce  que  Phidias,  Myron, 
Alcamènes  et  Polyclète  ont  fait  jadis  en  s’inspirant  du  milieu  dans  lequel 
ils  ont  vécu,  est  encore  à faire  aujourd’hui  en  regardant  autour  de  soi. 

La  souplesse,  la  variété  de  types  et  de  conceptions,  la  recherche  de  la 
simplicité  dans  le  style,  l’amour  des  lignes  calmes,  l’originalité  d’interprétation, 
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la  vérité  d’observation,  la  volonté  nette  de  faire  ressortir  le  type  caractéristique 
même  de  chaque  modèle,  le  sentiment  raffiné  de  la  forme  pure,  le  culte  sincère 
de  la  nature  et  l'union  des  grandes  traditions  avec  les  exigences  les  plus  subtiles 
de  la  modernité  dans  l’art,  sont  donc  les  qualités  principales  qui  dominent 
dans  les  œuvres  de  Dillens. 

L’idéal  du  statuaire  réside  dans  la  conception  d’œuvres  monumentales 
symboliques  et  intellectuelles,  à la  fois  grandes  et  simples,  idéales  et  réelles. 
Son  rêve  serait  de  pouvoir  exécuter  un  travail  d’ensemble  analogue  à celui 
dont  le  groupe  La  Justice  résume  la  synthèse  artistique.  Et,  certes,  les  travaux 
exécutés  par  Dillens  au  Palais  des  Beaux-Arts,  au  square  du  Grand-Sablon  et 
à la  façade  de  la  Maison  du  Roi,  à Bruxelles,  de  même  que  ceux  qui  décorent 
l’Orphelinat  d’Uccle  et  celui  d’Epernay,  en  France,  prouvent  que  personne 
n’est  mieux  taillé  pour  vaincre  les  difficultés  de  ce  problème.  Sa  verve  créa- 
trice, son  imagination  et  la  délicatesse  de  ses  sentiments  sont  réelles.  11  n’est 
pas  de  ceux  dont  on  peut  dire  : « Cet  artiste  se  répète.  » Au  contraire, 
l’aspect  de  ses  œuvres  varie  toujours  parce  qu’il  résulte  de  la  nature  du  sujet, 
du  caractère  du  modèle  et  de  l’expression  générale  que  l’artiste  veut  imprimer 
à chacune  de  ses  créations  pour  réaliser  l’idéal  qui  l’occupe. 

Grâce  à son  érudition  et  surtout  à la  manière  originale  dont  il  a inter- 
prété l’antiquité  et  la  tradition,  aucun  statuaire  ne  saurait  sortir  plus  facile- 
ment des  sentiers  battus  tout  en  respectant  la  noblesse  de  l’art.  Ne  s’est-il  pas 
joué  avec  désinvolture  de  la  difficulté  réelle  de  l'interprétation  esthétique  du 
costume  moderne  dans  plusieurs  travaux,  et  notamment  dans  sa  fière  statue 
de  Metdepenningen,  érigée  à Gand  ? 

Bien  que  jeune  encore  et  très  fort  devant  la  lutte  de  l’avenir,  Julien 
Dillens,  le  fondateur  de  l 'Essor,  dont  il  fut  longtemps  le  vaillant  président, 
toujours  sur  ,1a  brèche,  toujours  actif  et  dévoué,  Dillens,  disons-nous,  occupe 
une  place  sérieuse  dans  l’évolution  de  notre  art.  Le  principal  reproche  qu’on 
peut  lui  faire  est  de  ne  pas  encore  avoir  mis  à contribution  ses  solides 
qualités  pour  produire  une  de  ces  œuvres  capitales  qui  classent  définitivement 
un  artiste  et  qu’il  est  capable,  d’ailleurs,  de  produire,  car  tout  ce  qu’il  nous 
a donné  jusqu’à  présent,  y compris  le  Char  de  la  Paix , n’est  en  quelque  sorte 
que  le  prélude  de  ce  qu’il  pourrait  nous  donner  si  l’occasion  était  propice  et 
les  circonstances  favorables. 

S’il  est  parfois  vrai  que  vouloir  c’est  pouvoir,  il  est  souvent  certain  que 
pouvoir  c’est  devoir. 


JULIEN  DILLENS 


109 


INDICATIONS 


relatives  aux  principales  oeuvres  de  Julien  Dillens 


Buste  d'enfant.  — Anvers,  1870. 

Un  Gamin;  buste  en  marbre.  — Portrait-médaillon  de  M.  Nys-d’ lia rdenvyck . - 

Bruxelles,  1872. 

Buste  de  feu  Henri  Dillens.  — Garni,  1874. 

Echo  ; terre  cuite.  - Spa,  1875. 

Une  Enigme.  — Anvers,  1870. 

Modèle  du  bas-relief  pour  le  fronton  septentrional  de  l' Hospice  des  Trois- Alices,  à 
Ucclc.  — Bruxelles,  1877. 

Bustes  en  bronze  de  Royer  van  der  Weydcn  et  de  Rubens  (appartiennent  au  musée  de 
Bruxelles).  - 1879. 

Hermès;  bronze  et  marbre.  — Etrurie  ; buste  en  bronze.  — Bruxelles,  1880. 
Herkenbald,  le  Brutus  bruxellois.  — Anvers,  1882. 

La  Justice;  groupe  en  plâtre.  — Amsterdam,  1883. 

Modèle  du  bas-relief  pour  le  fronton  méridional  de  l’Hospice  des  Trois- Alices,  à Uccle. 
— Bruxelles,  1884. 

Figure  tombale  agenouillée  (appartient  au  Gouvernement).  — Anvers,  1885. 

Statue  du  jurisconsulte  Hippolyte  Metdepenningen,  érigée  dans  le  square  du  Palais  de 
Justice  à Gand,  1886. 

Buste  de  M.  Bergman,  ancien  bourgmestre  de  Lierre  (appartient  au  Cercle  artistique 
de  la  ville  de  Lierre).  — Portrait  de  famille.  — Bruxelles,  1887. 

Buste  de  Léon  Frédéric.  — Bruxelles,  1888. 

Van  Orley ; statue  en  marbre  ornant  le  square  du  Petit-Sablon,  à Bruxelles.  — 
Les  Lansquenets  décorant  les  lucarnes  de  la  Maison  du  Roi,  à Bruxelles.  — 1889. 
Jean  de  Nivelles  ; statue  ornant  la  façade  du  Palais  de  Justice  de  Nivelles. 

Statues  en  marbre  de  Saint-Louis  et  de  Saint-Victor,  à Epernay.  — Buste  de  Léon 
Herbo.  — La  Mélancolie . — Portrait-médaillon  d’Ernest  Slingeneyer.  — Bruxelles,  1890. 
Le  Char  de  la  Paix.  — Bruxelles,  1891. 

Flandria.  — Germania.  — Minerva.  — St-Sébastien.  — Gand,  1892. 

Allegretto.  — Anvers,  1892. 

Génie  de  la  tombe  du  monument  funéraire  de  la  famille  Mosclli,  à Laeken.  — Bustes 
en  marbre  des  enfants  de  M.  Rigaux.  — L'Art,  monumental  et  l'Art  industriel  (Palais  des 
Beaux-Arts,  à Bruxelles).  — Projet  de  restauration  de  la  façade  gothique  de  l’hôtel- de- ville 
de  Gand.  — Bruxelles,  1893. 
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Peintre  d'histoire. 

Membre  de  l’Académie  royale  de  Belgique. 

Membre  effectif  du  Corps  académique  d'Anvers. 

Membre  du  Conseil  de  perfectionnement  de  l’Enseignement  des  arts  du  dessin. 
Membre-correspondant  de  la  Commission  royale  des  Monumeuts. 

Ancien  membre  de  la  Chambre  des  Représentants. 

Grand  officier  de  l’Ordre  de  Léopold. 

Grand  officier  de  l’Ordre  du  Nicham-Iftikhar 
Grand  officier  de  l’Ordre  de  Charles  III. 

Commandeur  de  la  Légion  d'honneur. 

Commandeur  de  l’Ordre  de  François-Joseph  d'Autriche. 

Commandeur  de  l’Ordre  du  Christ  de  Portugal. 

Officier  de  l'Ordre  du  Mérite  de  Bavière. 

Chevalier  du  Lion  Néerlandais. 

Chevalier  de  l’Ordre  du  Mérite  de  la  Branche  Ernestiue  de  Saxe,  etc. 


etit,  sec,  nerveux  et  toujours  vif  malgré  l’âge  — car  plus  de 
quatorze  lustres  pèsent  sur  l’échine  résistante  de  cet  homme 
vaillant  sans  parvenir  à la  courber.  Les  prédominances  originelles 
d’Ernest  Slingeneyer  accusent  nettement  le  tempérament  nerveux, 
qui,  en  réalité,  est  le  tempérament  artistique  par  excellence, 


_Ü1  celui 

puisque  ses  caractères  les  plus  frappants  sont  la  sensibilité  exquise,  le 
courage,  l’imagination,  l’énergie  et  les  passions  ardentes.  Pour  un  peintre  ces 
dons  sont  précieux.  Et,  du  reste,  on  ne  concevrait  pas  aisément  un  chef 
d’école  du  romantisme  qui  n’en  serait  pas  doué  ! Figure  vive,  expressive 
et  physionomie  mobile.  Peau  d’une  couleur  légèrement  jaunâtre,  yeux  gris 
humides,  ample  moustache  tombante  et  barbe  irrégulière,  sèche,  pointue. 
Oreilles  grandes,  front  tenace  très  intellectuel,  sourire  bon  et  doux  — légè- 
rement sarcastique.  Gestes  saccadés  et  parole  pincée. 

En  somme,  un  petit  homme  bien  trempé  dans  la  cervelle  duquel  ont 
bouillonné  de  grandes  et  larges  conceptions  esthétiques.  Le  visage  de  l’artiste 
emprunte  sa  beauté  aux  seules  qualités  de  l’expression  et  il  y a dans  les 
grandes  lignes  de  cette  figure  caractéristique,  une  vague  ressemblance  avec  le 
masque  typique  que  l’on  prête  à Léonard  de  Vinci. 

Slingeneyer  a conservé  le  bel  enthousiasme  des  hommes  qui  ont  fait  la 
Révolution  de  1830  et  quoique  vieilli  et  blanchi  sous  le  harnais  de  l’art  — pour- 
rions-nous dire  — il  n’a  pas  encore  renoncé  à abandonner  ses  pinceaux.  Aujour- 
d'hui, il  est  vrai,  l’artiste  se  borne  à reprendre  ses  anciennes  compositions 
importantes  pour  les  modifier  ou  les  remettre  au  point.  On  sait  que  les  diverses 
reprises  du  Camoëns,  exposé  jadis,  en  1875,  à Bruxelles,  sont  légendaires.  Hier 
encore,  l’artiste  avait  mis  sur  chevalet  son  Dernier  jour  de  Pompei  — exposé 
une  première  fois  en  1881,  et,  tout  récemment,  en  1893,  à Chicago. 

L’auteur  du  Vengeur  est  le  type  accompli  de  l’artiste  mondain  et  de 
l’homme  de  cœur  dont  les  hautes  relations,  les  nombreux  titres,  les  anciennes 
fonctions  politiques  et  les  nobles  alliances  puisqu’il  a épousé,  à Liège,  la  fille 
du  baron  de  Goeswin,  ont  contribué  à entourer  son  nom  sympathique  d’une 
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auréole  toute  spéciale.  Comme  jadis  Rubens  et,  aujourd’hui,  Portais,  Balat,  etc., 
Slingeneyer  aime  à se  prodiguer.  Il  ne  manque  jamais  l'occasion  de  se  rendre 
à une  cérémonie  officielle  quelconque.  Toujours  empressé  auprès  des  dames, 
il  mesure  ses  mouvements,  calcule  ses  effets  de  parole  et  donne  au  timbre  de 
sa  voix  un  accent  raffiné. 

Si  l’on  ajoute  à ces  considérations  que  l’artiste  a signé,  dans  sa  longue 
carrière,  plus  de  400  tableaux  de  dimensions  moyennes  et  environ  70  œuvres 
de  grandes  proportions  dans  le  travail  desquelles  il  a déployé  une  dépense 
d’énergie  et  une  force  motrice  considérables,  on  ne  sera  pas  étonné  du 
nombre  de  décorations  qui,  dans  les  grands  jours,  polyChroment  son  habit 
d’académicien. 

Ernest,  Isidore,  Hubert  Slingeneyer  est  né  à Looçhristy,  près  de  Garni, 
le  28  mai  1820.  Son  père,  qui  était  receveur  d’enregistrement  dans  cette  com- 
mune flamande,  fut  successivement  appelé,  par  ses  fonctions,  à Grammont, puis 
à Anvers  où  le  jeune  Ernest  fit  ses  études,  le  soir,  à l’Académie  des  Beaux-Arts 
et,  le  jour,  chez  Wappers  dont  il  fut,  plus  tard,  un  des  meilleurs  disciples, 
mais  dont  il  n’a  cependant  pas  continué  les  traditions  comme  se  plaisent  à le 
dire  certains  critiques  d’art  à vue  courte  et,  probablement,  à lunettes  grises. 
L’auteur  du  Vengeur  est  un  enfant  du  romantisme  comme  Stallaert  est  un 
fruit  du  classicisme.  Il  est  l’élève  de  Wappers  comme  Gustave  Lagye  est  le 
continuateur  de  Leys.  La  Bataille  de  Lésante,  exposée  en  1848,  est,  il  est 
vrai,  une  œuvre  assez  romantique  dans  l’ensemble  de  la  composition  et  le 
groupement  des  personnages  que  Wiertz  se  plaisait  d’ailleurs  à admirer  ; mais 
ce  romantisme  ne  rappelle  que  très  vaguement  celui  de  Wappers.  Et, 
d’ailleurs,  Slingeneyer  s’est  beaucoup  affranchi  dans  la  suite.  Sa  place  dans 
l’histoire  de  l’art  marquera  une  époque  de  transition.  Si  l’artiste  n’a  pas  les 
qualités  des  chefs-d’école  du  pur  romantisme,  il  n’a  pas  non  plus  leurs 
nombreux  défauts.  Son  art  est  resté  plus  libre  et  plus  indépendant. 

Nous  aurons  du  reste  plus  loin  l'occasion  de  prouver  cette  vérité, 
mais  il  nous  faut  maintenant  suivre  les  débuts  du  maître  et  dire 
comment  il  a,  très  jeune  encore,  su  conquérir  brillamment  une  grande 
réputation. 

Bien  que  le  petit  Ernest  eût  la  vocation  de  l’art,  son  père  n’était 
guère  disposé  d’abord  à lui  laisser  faire  des  études  artistiques.  11  rêvait 
pour  son  fils  la  carrière  des  armes.  C’était  là  son  idéal,  le  phare  vers 
lequel  il  dirigeait  sans  cesse  toutes  ses  pensées.  Il  voyait  déjà  son  enfant 
tout  pimpant  et  guilleret  sous  l’habit  à épaulettes.  Mais  son  rêve  ne  devait 
pas  prendre  corps.  Slingeneyer,  probablement  entraîné  par  la  chaude  parole 
de  Wappers  qui  le  conseillait  déjà,  alors  qu’il  suivait  encore  les  cours  de 
l’athénée,  montra  pour  l’art  un  amour  si  vif,  que  son  père  changea 
d’idées.  Et  tout  de  suite,  très  vite,  le  jeune  homme,  après  avoir  toutefois 
achevé  ses  études  moyennes,  entra  résolument  dans  le  domaine  de  la 
peinture. 


Ernest  Slingeneyer.  — Le  Camoëns • 
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La  rapidité  de  son  avancement  pourrait  nous  étonner,  mais  il  faut 
considérer  qu’à  cette  époque  les  jeunes  artistes  vraiment  bien  doués  ont 
tous  marché  à pas  de  géant.  Nicaise  De  Keyser,  le  petit  paysan  de 
Santvliet,  gagnait  à l’âge  de  14  ans  de  quoi  se  suffire  à lui-même!  Leys 
n’avait  pas  18  ans  lorsqu’il  peignit  son  Massacre  d'Anvers  par  les  Espagnols. 
Wap  per  3,  à l’âge  de  23  ans,  exposait  son  Dévouement  du  bourgmestre  van 
der  Werf  et  se  proclamait  le  chef,  d’ailleurs  indiscuté,  du  romantisme! 

Slingeneyer,  lui  aussi,  débuta  par  une  œuvre  capitale  et  qui  certes 
marque  une  date  importante  dans  l’évolution  générale  de  sa  carrière.  Cette 
œuvre,  qui  appartient  aujourd’hui  au  musée  de  Cologne,  est  Le  Vengeur. 
Elle  fut  exposée,  à Bruxelles,  en  1842. 

La  genèse  de  ce  grand  tableau  mérite  d’être  connue.  Mais  laissons  le 
maître  la  raconter  lui-même. 

C’était,  dit-il,  à l’époque  du  carnaval  de  l’année  1840.  J’avais  été 
au  bal  avec  des  amis  et  nous  nous  étions  franchement  bien  amusés.  Nous 
avions  tellement  fêté  la  déesse  Gaieté,  qu’en  rentrant  au  logis  il  nous 
semblait  voir  les  maisons  elles-mêmes  se  livrer  à l’entraînement  d’une  volup- 
tueuse valse!  Malgré  ma  fatigue,  il  me  fut  impossible  de  dormir.  J’avais 
l'esprit  trop  surexcité.  M’étant  levé  pour  me  calmer,  j’avais,  au  hasard, 
mis  la  main  sur  un  livre  de  ma  petite  bibliothèque.  C'était  une  histoire 
de  la  Convention  nationale  et  mes  yeux  étaient  tombés  sur  la  belle 

narration  du  combat  naval  dans  lequel,  devant  Brest,  l’amiral  français 
Vil  lare  t de  Joyeuse  avait  perdu,  le  1er  juin  1794,  un  engagement  inégal 
contre  les  Anglais  commandés  par  Richard  Howe.  La  perte  glorieuse  du 

vaisseau  Le  Vengeur , dont  l’équipage  tout  entier,  entraîné  par  l’ardeur 

puissante  de  son  patriotisme  et  enivré  par  l’odeur  de  la  poudre,  avait 
résolu  de  sombrer  plutôt  que  de  se  rendre,  m’avait  intéressé  au  point  de 
m’entraîner  instinctivement  à prendre  un  crayon  et  à esquisser,  sur  une 
feuille  de  papier,  le3  grandes  lignes  du  drame.  J’avais  conçu  le  navire 
prêt  à disparaître  dans  les  flots  au  moment  où,  d’une  grappe  humaine 
accrochée  aux  cordages  supérieurs  des  mats,  partait,  dans  le  bruit  du 
canon  et  dans  la  fumée  des  bordées,  ces  mots  vibrants  : « Vive  la 

République!  « Le  lendemain,  après  avoir  enfin  dormi,  j’avais  revu  ma  com- 
position et,  l’ayant  trouvée  bonne,  j’avais  tout  de  suite  été  la  soumettre 
à l’appréciation  de  Wappers.  Le  maître  me  reçut  en  disant  : « Mon  cher 
ami,  l'idée  est  excellente  et  les  grandes  lignes  de  cette  ébauche  me 
paraissent  bien  groupées,  seulement  je  ne  vous  engage  pas  à prendre 
cette  esquisse  pour  sujet  d’un  tableau,  parce  que  ce  travail  est  absolu- 
ment au-dessus  de  vos  jeunes  forces.  Le  sujet  est  trop  compliqué,  trop 
difficile.  » 

Slingeneyer  eut  cependant  le  courage  de  ne  pas  écouter  cet  avis  et 
il  exécuta  son  tableau  tout  seul,  de  sa  propre  initiative,  avec  les  ressources 
matérielles  que  sa  mère  s’était  empressée  de  mettre  à sa  disposition.  Ce 
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coup  d’audace  eut  le  succès  que  l’on  sait  et  lorsque,  l’œuvre  achevée  et 

encadrée,  le  jeune  artiste  eut  exposé  cette  grande  toile  d’environ  16  mètres 

carrés,  on  ne  lui  ménagea  ni  les  éloges,  ni  les  encouragements.  Léopold  Ier 
ayant  remarqué  le  beau  groupement  de  cette  grappe  humaine  suspendue 

au-dessus  des  flots,  le  dessin  serré  des  torses  nus,  l’ampleur  large  des 

lignes  et  l’audace  des  raccourcis;  aurait  adressé,  dit-on,  au  jeune  artiste 
les  paroles  suivantes  : « Je  croyais  que  vous  deviez  être  un  géant  et 
je  vois  que  vous  êtes  pour  ainsi  dire  encore  un  enfant.  Je  vous  félicite, 
car  je  suis  persuadé  que  le  pays  peut  fonder  sur  votre  avenir  les  plus 
brillantes  espérances.  » 

Après  Le  Vengeur , Slingeneyer  exécute,  pour  Léopold  Ier  même,  la 
Mort  de  Jacobsen. 

D'autres  compositions  importantes  suivirent  immédiatement. 

Aucun  peintre  n’a  si  rapidement  conquis  le  succès  ni  mérité  plus  faci- 
lement les  palmes  de  la  victoire.  Personne  d’ailleurs  n’a  manifesté  une 
vocation  plus  riche,  ni  fait  preuve  d’une  activité  aussi  fébrile.  Non  seulement  le 
jeune  artiste  dépensait  une  incroyable  dose  de  forces  intellectuelles  et  physiques, 
mais  il  parvenait  à lutter  contre  la  vogue,  en  quelque  sorte  patriotique,  dont 
jouissaient  alors  les  artistes  les  plus  célèbres  de  l’époque  : Navez,  De  Biefve, 
Gallait,  Verboeckhoven,  De  Keyser,  Wiertz,  etc.  ! 

Slingeneyer  est  donc  entré  de  plein  pied  dans  le  domaine  de  l’art,  d’un 
accès  cependant  si  difficile  pour  quantité  d’artistes  timides  ou  malheureux- 
Tout  a tourné  à son  avantage  pour  favoriser  ses  succès  et  assurer  son  triomphe. 
Il  n’a  jamais  connu  la  misère  des  existences  pauvres,  ni  les  jours  tristes  et 
mornes  des  parias  de  l’art.  Alors  que  les  Meunier,  les  Stobbaerts,  les 
Crabeels,  etc.,  ont  longtemps  lutté,  lui,  a triomphé  avec  éclat,  s’habituant  vite 
aux  fanfares  de  la  victoire. 

La  nature  des  événements  artistiques  de  l’époque  explique  ce  résultat. 
C’était  l’ère  des  engouements  patriotiques.  Trop  longtemps  le  classicisme  des 
disciples  de  David  avait  refroidi  les  artistes  et  nié  les  charmes  de  la  couleur. 
Trop  longtemps  les  Van  Brée  et  les  Navez  avaient  fermé  leur  cœur  aux  élans 
de  l’enthousiasme  national.  On  était  content  de  pouvoir  enfin  crier  librement 
et  on  avait  hâte  de  s’agiter,  de  se  griser  de  bruits  et  d’illusions.  Le  peuple 
entier  s’extasia  devant  ces  grandes  toiles  romantiques  qui  faisaient  si  bien  vibrer 
les  fibres  du  patriotisme  dans  le  triomphe  d’or  d’un  coup  de  couleurs  inconnu  des 
solennels  classiques.  Gustave  Wappers,  avec  son  Episode  de  la  Révolution  belge , 
avait  donné  l’élan.  Le  premier,  il  avait  franchement  levé  l’étendard  du  roman- 
tisme sur  les  vieilles  ruines  du  classicisme.  Et  toute  une  nuée  de  jeunes  disciples, 
Slingeneyer  en  tête,  avait  fièrement  suivi  l’exemple.  11  soufflait  un  grand  vent 
d’indépendance  et  de  fougue  et,  certes,  le  public  était  tout  disposé  à accorder 
du  génie  aux  artistes  qui,  en  somme,  ne  faisaient  preuve  que  d’audace.  Wiertz 
semblait  l’égal  de  Rubens  et  sa  Chute  des  anges  conduisit  l’artiste  directement  au 
Capitole  de  l’art.  Et  certains  jeunes  artistes,  de  valeur  d’ailleurs  infiniment  moins 
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épique,  car  Wiertz  malgré  ses  extravagances  est  toujours  resté  à lahauteurde  son 
premier  triomphe,  excités  par  le  succès  des  Wappers  et  des  De  Keyser,  entraînés 
par  leur  sentimentalisme,  ne  craignirent  pas  de  peindre,  eux  aussi,  malgré  leur 
jeunesse,  des  tableaux  immenses  qui  épouvanteraient  aujourd’hui  le  plus  vaillant 
de  nos  peintres  officiels!  Slingeneyer  naturellement  était  le  plus  audacieux  de 
tous  ces  soldats  de  l’avant-garde.  Son  vaisseau  Le  Vengeur  avait  été  un  coup 
d’éclat  inespéré.  L'artiste  s’était  vu  adulé,  flatté,  encouragé  et  admiré  à l’âge 
qui,  pour  la  plupart  des  peintres  de  notre  époque,  marque  encore  l’heure  des 
simples  études  à l’Académie.  Il  jouissait  donc  déjà  d’une  autorité  réelle  lorsqu’il 
signa  les  principaux  tableaux  historiques  qui  suivirent  Le  Vengeur  et  qui, 
maintenant,  se  trouvent  disséminés  à droite  et  à gauche,  mais  surtout  à 
l’étranger. 

Après  la  Mort  de  Claessens,  exécutée  pour  le  roi  de  Hollande,  et 
la  Mort  de  Jacobsen , commandée,  lions  l’avons  dit,  par  Léopold  Ier,  vinrent  suc- 
cessivement la  Bataille  de  Lépante  (1848),  celle  de  Roosebeke,  puis  la  Mort  de 
Nelson  à Trafalgar  (1850)  — tableau  auquel  l’artiste  donnait  les  derniers  coups 
de  pinceau  lorsque,  voulant  enfin  se  reposer  un  peu  sur  ses  lauriers,  Slingeneyer 
interrompit  son  travail  pour  aller  d’abord  passer  quelques  mois  à Paris,  puis  à 
Home  où  il  visita  les  nombreux  musées  sans  éprouver  paraît-il,  un  enthousiasme 
bien  excessif  pour  la  beauté  admirable  des  chefs-d’œuvre  de  l’antiquité  et 
de  la  renaissance  qui  y sont  accumulés. 

Le  maître  ne  rentre  à Anvers  que  pour  se  préparer  à venir  habiter  Bruxelles 
où  il  se  fixe  vers  1850.  Maintenant  le  soleil  de  la  capitale  lui  fait  oublier 
la  bonne  ville  de  province  dans  laquelle  il  avait  fait  ses  études,  la  généreuse 
ville  qui  ne  lui  avait  marchandé  ni  son  admiration,  ni  ses  encouragements.  A 
Anvers,  Slingeneyer  n’avait  fait  que  prendre  sa  volée,  mais  c’est  à Bruxelles 
qu’il  devait  vivre  dans  toute  sa  gloire,  heureux,  riche,  marié,  et  marcher 
vaillamment  à la  conquête  de  ces  titres  et  de  ces  honneurs  officiels  auxquels  il 
s’est  toujours  montré  très  sensible. 

Son  premier  soin,  à Bruxelles,  fut  d’achever  la  Mort  de  Nelson.  Le 
tableau,  exposé  en  1850  dans  une  des  salles  des  bâtiments  du  Jardin 
Botanique,  obtint  beaucoup  de  succès  et  valut  à l’artiste  la  croix  de  la 
Branche  Ernestine  de  Saxe-Cobourg. 

Plus  tard,  le  maître  entreprit  encore  quelques  voyages  en  Hollande,  en 
Allemagne,  dans  le  Nord  de  l’Europe  et  même  en  Orient  — dans  les  pays  du 
Levant  et  en  Tunisie  où  il  brossa  plusieurs  tableaux  importants,  notamment 
Carthage  qui  orne  aujourd’hui  la  galerie  du  roi  et  fut  exposé  à Bruxelles,  en 
1872. 

En  Algérie,  l’artiste  fut  remarqué  par  Mac  Mahon,  alors  gouverneur  général 
du  pays.  Ce  fut  même  grâce  à cette  protection  que  Slingeneyer  eut  l’occasion 
d’aller  officiellement  en  Tunisie  où  il  accompagna  un  général  français  envoyé 
en  mission  politique  chez  le  bey  de  Tunis.Le  maître  fut  présenté  parle  maréchal 
au  général  qui  dirigeait  la  mission  et  dont  il  devint  bientôt  l’ami  intime. 
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Cependant  le  bey  avait  exprimé  le  désir  de  voir  l’artiste,  mais  celui-ci 
n’avait  pas  d’habit  officiel.  Que  faire?  Le  problème  était  difficile  à résoudre 
car  à cette  époque  Tunis  était  une  ville  essentiellement  orientale  et  il 
ne  fallait  pas  songer  à y trouver  des  vêtements  européens.  Très  embarrassé,  le 
peintre  s’adresse  au  consul  d’Autriche  qui  lui  prête  son  propre  habit.  Le  lende- 
main, Slingeneyer,  très  fier,  traverse  les  rues  tortueuses  de  la  ville,  gagne  le 
beau  palais  mauresque  du  bey,  et  se  présente  devant  le  souverain  qui  lui  cause 
longtemps  de  la  Belgique  dont  il  connaissait  la  réputation  artistique.  En 
prenant  congé,  le  gouverneur  dit  à Slingeneyer  : 

- — Je  veux  donner  à la  grande  école  flamande,  dont  vous  êtes  le 
représentant,  une  modeste  preuve  de  mon  admiration.  Acceptez  cette  plaque 
de  l’Ordre  du  Nicham-Iftikhar. 

Dès  ce  moment,  l’artiste  devenu  un  personnage  important  à Tunis,  eut 
à sa  disposition  quelques  janissaires  pour  lui  servir  d'escorte  partout  oii  il  se 
rendait,  dans  les  pittoresques  environs  de  la  ville,  notamment  sur  remplace- 
ment de  l’antique  Carthage  ! 

Après  mille  aventures  insignifiantes  pour  l’histoire  de  l’art,  car  en  somme 
l’Orient  doré,  l’Orient  des  rêves,  n’a  exercé  aucune  influence  sur  le  talent  du 
peintre,  Slingeneyer  revient  à Bruxelles,  où  il  recommence  à s’atteler  au  travail 
des  grandes  toiles  historiques  dans  lesquelles  il  prodigue,  toujours  avec  la  même 
générosité,  sa  fougue  assurément  pittoresque  mais  un  peu  emphatique. 

En  1870,  le  maître,  devenu  commandeur  de  l’Ordre  de  Léopold,  entre  à 
l’Académie  royale  de  Belgique.  La  même  année,  il  commence  la  décoration  de  la 
grande  salle  de  l’ancien  Palais  ducal,  travail  gigantesque  qui  n’ajouta  pas  beau- 
coup de  forces  nouvelles  à la  gloire  de  l’artiste  malgré  les  qualités  de  composition 
dont  il  a fait  preuve  dans  l’ensemble  de  ces  treize  grandes  toiles  historiques. 
11  faut  louer  la  pensée  qui  a présidé  à la  conception  de  ce  travail  important  mais 
trop  peu  personnel.  Dans  l’idée  du  peintre,  il  s’agissait  de  développer  les 
grandes  phases  de  notre  histoire  nationale  et  cela  au  double  point  de  vue  de  la 
politique  et  de  l’intelligence.  11  fallait  immortaliser  les  héros  qui  ont  jeté  une 
lumière  brillante  sur  les  diverses  périodes  de  notre  passé  depuis  les  temps  gallo- 
romains  jusqu’à  nos  jours.  Sept  des  compositions  rappellent,  en  effet,  les  princi- 
pales dates  de  notre  histoire  nationale.  Cinq  tableaux  disent  la  part  prise  par  la 
Belgique  au  mouvement  intellectuel  de  l’Europe  et  le  treizième,  plus  récent, 
puisqu’il  a figuré  à l’exposition  des  Beaux-Arts  en  1880,  groupe  solennellement 
les  principales  gloires  du  pays.  Certainement  les  Premiers  Belges , les  Institutions 
carlovingiennes , la  Féodalité,  les  Communes,  les  Corporations,  la  Fondation  de 
la  dynastie  nationale,  les  Belles-Lettres,  VArt  musical , V Art  ancien,  V Art 
moderne , les  Sciences  et  les  Gloires  de  la  Belgique , avec  leur  cortège  de  person- 
nages illustres  depuis  Ambiorix,  Boduognat,  Clovis,  Godefroid  de  Bouillon, 
Charlemagne  et  Jacques  Van  Artevelde,  jusqu’à  Breydel,  Anneessens,  Juste- 
Lipse,  Grétry,  van  Eyck,  Rubens,  Mercator,  etc.,  sont  de  grandes  pages 
historiques  bien  faites  pour  développer  l’amour  de  la  nation. 
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En  1884,  Slingeneyer  se  voit  successivement  appelé  à la  direction  de  la 
classe  des  Beaux-Arts  de  l’Académie  royale  de  Belgique  et  à la  Chambre  des 
Représentants  où,  dans  la  suite,  ses  discours  annuels  lui  ont  permis  de  prendre 
une  place  importante  dans  le  développement  de  l’art  et  où  il  a tout  particuliè- 
rement fait  ressortir  la  nécessité  de  favoriser  l’union  de  l’art  décoratif  avec  le 
grand  art  expressif.  Le  maître  avait  du  reste  déjà  abordé  ce  point 
capital  en  1877  au  Congrès  artistique  d’Anvers,  organisé  à l’occasion  du 
troisième  centenaire  de  la  naissance  de  Rubens. 

De  1884  à 1892  — date  qui  marque  la  chute  du  parti  des  Indépendants  — 
Ernest  Slingeneyer,  avec  un  courage  toujours  digne  d’éloges,  attire  réguliè- 
rement l’attention  du  pays  sur  les  délicates  questions,  hélas  ! trop  souvent 
négligées,  de  l’art  et  de  ses  applications.  Pendant  cette  période,  le  maître 
n’a  jamais  cessé  d’être  l’avocat  de  tous  les  artistes,  ne  marchandant  ni  ses 
conseils,  ni  ses  démarches,  ni  son  temps,  ni  ses  promesses.  Et  certes,  jamais 
aucun  représentant  ne  rendit  plus  de  services  à la  noble  et  belle  cause  de 
l’art.  A la  Chambre,  le  rôle  du  peintre  a donc  été  des  plus  heureux  et  des 
plus  féconds.  Ayant  eu  de  courage  de  se  mettre  franchement  au-dessus  des 
rivalités  de  la  politique,  il  n’a  considéré  que  le  progrès  de  l’art.  Aussi,  ses 
discours  lui  ont-ils  concilié  les  sympathies  générales.  Les  artistes  de  l’avant- 
garde,  et  ceux  de  la  jeune  école  eux-mêmes,  l’ont  applaudi.  Slingeneyer, 
d’ailleurs,  a osé  dire  ce  qu’on  n’avait  jamais  dit.  C’est  un  grand  mérite,  et 
chacun  de  ses  discours  annuels  développe  des  principes  qui  resteront  logiques 
et  qu’il  est  utile  de  relire. 

En  1884,  l’orateur  analyse  « la  raison  d’être  et  l’indispensable  nécessité 
de  la  peinture  d’histoire  et  de  la  statuaire  monumentale.  » 

— Puissions-nous,  disait-il  dans  les  conclusions  de  son  discours,  voir  un 
jour  une  nombreuse  pléiade  de  jeunes  artistes  pleins  de  conviction,  d’énergie 
et  de  volonté,  brûlant  de  l’enthousiasme  qui  enflammait  nos  maîtres,  se  jeter 
dans  la  mêlée  des  arts  en  déployant  courageusement  le  drapeau  de  la  grande 
peinture  et  en  défendant  fièrement  les  traditions  de  l’art  flamand  ! Que  ni  les 
attaques,  ni  les  sarcasmes  ne  les  rebutent;  qu’ils  luttent  vaillamment  comme 
ont  lutté  nos  anciens  et  l’heure  du  triomphe  sonnera  inévitablement  pour  eux. 
Un  principe  grand  et  vrai  ne  peut  jamais  périr. 

Dans  ces  cordiales  paroles,  le  maître  semblait  avoir  mis  les  amertumes 
de  ses  propres  luttes  — car  lui  aussi  a souvent  subi  les  injustes  railleries  et 
les  amères  sarcasmes  de  la  petite  presse  quotidienne  décidée  à ne  voir  dans  le 
vaillant  artiste  que  le  disciple  cacochyme  d'un  art  suranné. 

En  1885,  Slingeneyer  aborde  la  question  délicate  des  rapports  de  l’art  et 
de  l’Etat. 

- Les  Beaux-arts,  disait-il,  méritent  de  préoccuper  le  gouvernement  autant 
que  toutes  les  autres  branches  de  l’activité  nationale.  Il  incombe  à l'Etat  de 
diriger  l’art,  de  l’encourager  et  de  travailler  spécialement  au  développement 
des  applications  parce  que  Vart  est  l'industrie  suprême. 
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En  1887,  l’orateur  examine  la  situation  de  la  littérature  en  Belgique. 

L’année  suivante,  il  déplore  le  divorce  de  l’art  expressif  et  de  l’art  déco- 
ratif, en" disant  que  dans  nos  grandes  Académies  leur  enseignement  devrait  se 
confondre  et  qu’à  ce  sujet,  il  serait  peut-être  utile  d’étudier  les  traditions  de  la 
renaissance  pour  se  rapprocher,  autant  que  nous  le  permettent  nos  lois  et  nos 
usages,  du  principe  des  corporations. 

En  1891,  préoccupé  de  doter  le  pays  d’une  littérature  nationale,  Slinge- 
neyer  conseille  d’augmenter  les  ressources  matérielles  consacrées  aux  jeunes 
écrivains  dont  le  pays  attend  la  rénovation  littéraire,  et  cela  pour  leur 
permettre  de  travailler  librement  sans  devoir  se  jeter  dans  le  journalisme 
« ces  travaux  forcés  de  la  littérature  ! » 

La  même  année,  au  mois  de  décembre,  l’artiste  prononce  un  autre 
discours  dans  lequel  il  fait  ressortir  la  nécessité  absolue  de  réorganiser  le 
service  de  la  direction  des  Beaux-arts,  disant  que  le  rôle  de  ces  derniers, 
comme  facteurs  du  progrès,  n’est  pas  compris  à sa  juste  valeur  en  Belgique. 

Depuis  son  entrée  à la  Chambre  où  il  a certes  rendu  de  véritables 
services,  l’artiste,  sans  avoir  tout  à fait  abandonné  ses  pinceaux,  n’a  cepen- 
dant plus  signé  un  tableau  de  grande  importance.  Nous  l’avons  dit,  Le  Dernier 
jour  de  Pompei , bien  qu’exposé  en  1893  à Chicago,  date  de  l’année 
1884.  Cette  œuvre  est  en  quelque  sorte  la  dernière  importante  dans  la  série 
des  tableaux  du  maître.  A côté  de  quelques  faiblesses,  elle  montre  cependant 
de  sérieuses  qualités  de  composition.  Des  flancs  déchirés  du  Vésuve  en  travail, 
bavent  des  traînées  de  lave  incandescentes.  Des  matières  en  fusion,  des  nuages 
de  soufre  et  des  niasses  de  cendres  obscurcissent  et  illuminent  tour  à tour  le 
ciel.  Partout  s’élargit  comme  un  fantastique  ouragan  de  pierres.  Et  la  popu- 
lation épouvantée  fuit  en  déroute.  Toutes  les  classes  de  la  société  sont  mêlées 
et  le  torrent  humain  roule  sa  terreur  par  dessus  les  nombreux  obstacles  qui 
s’opposent  à sa  fuite  : chars  renversés,  cadavres,  etc.  Des  cavaliers  chevau- 
chant en  désordre,  des  buffles  affolés,  augmentent  l’action  du  drame  qu’une 
clarté  chargée  de  lueurs  sinistres  englobe  dans  son  diabolique  faisceau  rouge. 

Depuis  cette  œuvre  un  peu  emphatique  mais  néanmoins  grande  d’allures, 
Slingeneyer  n’a  plus  brossé  que  des  tableaux  secondaires  — dans  lesquels  il  a, 
toutefois,  cherché  à concilier,  dans  les  mesures  du  possible,  les  exigentes 
forces  modernes  de  l’art. 

En  1888  le  maître  expose  un  Brouillard  sur  le  Moerdyck  et  une  Scène 
d'inondation.  D’autres  tableaux,  plus  récents  encore,  expriment  les  dernières 
forces  de  son  talent  jadis  si  fougueux. 

11  importe  d’analyser  maintenant  la  personnalité  même  de  l’artiste. 

La  vaillance,  le  sentimentalisme,  la  recherche  des  couleurs  outrées,  la 
hantise  de  Rubens,  l’amour  du  pittoresque  conventionnel,  l’émotion  feinte, 
l’exagération  des  mouvements  dramatiques,  les  lignes  à effet,  la  fougue  de 
facture,  l’entrain  général  et  l’enthousiasme,  sont  à la  fois  les  qualités  et  les 
défauts  principaux  du  romantisme.  Certes  Slingeneyer,  par  la  génération  à 
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laquelle  il  appartient,  procède  de  cette  école,  mais  sa  personnalité  accuse 
cependant  certaines  lignes  caractéristiques  qui,  tout  en  dérivant  des  influences 
du  romantisme,  ont  un  style  spécial.  Entre  Y Episode  de  la  Révolution  belge 
du  baron  Wappers  — une  composition  éminemment  romantique  avec  sa 
large  exubérance  de  sentimentalisme  — et  Le  Dernier  jour  de  Pompai,  par 
exemple,  il  y a,  au  point  de  vue  îles  tendances  de  l’art,  un  véritable  abîme. 

Slingeneyer  a commencé  par  faire  preuve  d’une  grande  liberté  dans  le 
travail.  Son  Vengeur  n’empruntait  à l’école  triomphante  de  1830  qu’une 
certaine  allure  mélodramatique.  L’artiste  était  jeune,  enthousiaste  et  audacieux. 
Ce  coup  d’audace  lui  procura  la  gloire  et  le  succès,  mais  — malheureusement 
— le  conduisit,  un  peu  plus  tard,  à épouser  ces  lignes  officielles  du  roman- 
tisme, que  l’on  remarque  dans  La  Bataille  de  Lépante.  11  est  vrai  qu’à  cette 
époque  le  romantisme  triomphait  encore  dans  tout  son  éclat.  Et,  cependant 
la  réaction  commençait  déjà  à poindre.  Joseph  Stevens,  en  effet,  avait 
exposé  ses  Mendiants.  Portaels  Le  Simoun , etc. 

Dans  la  suite.  Slingeneyer  a toujours  subi,  indirectement,  l’influence  du 
romantisme  qui,  à un  moment  donné,  car  rien  ne  saurait  enrayer  1 évolution  de 
l'art,  ayant  perdu  ses  belles  qualités  initiales,  ne  conserva  plus  que  les  défauts 
généraux  de  l'école  : les  lignes  purement  conventionnelles,  le  sentimentalisme 
théâtral,  les  grands  gestes  solennels  pour  exprimer  des  actions  très  simples  et 
l’expression  forcée  caractérisée  par  de  pompeux  personnages  ouvrant  de 
grandes  bouches  dont  aucun  son  apparemment  ne  sort  ! 

Le  maître  a cependant  évité  les  exagérations  de  l’école  mourante.  Sous 
ce  rapport,  il  a suivi  l’exemple  de  Dallait  dont  l’art  sert  de  transition  à la 
période  moderne.  Les  deux  artistes  ont  ouvert  la  voie. 

— -Je  n’ai  jamais  été,  dit  Slingeneyer,  ce  que  l’on  peut  appeler  un  véri- 
table peintre  romantique,  bien  que  dans  ma  jeunesse  j’aie  beaucoup  admiré 
cette  école  dans  laquelle  je  trouvais  du  cœur  et  de  la  poésie.  Mon  Vengeur 
n’est  presque  pas  romantique.  Ma  Bataille  de  Lépante , il  est  vrai,  l’est  beaucoup 
plus,  je  ne  saurais  le  nier,  mais  à cette  époque  je  subissais,  malgré  moi,  l’in- 
fluence de  l’engouement  public.  Plus  tard  j'ai  retrouvé  une  certaine  liberté. 
Du  reste,  dans  le  développement  de  la  peinture,  j’ai  toujours  considéré  la 
mission  sociale  de  l’art,  le  devoir  d’exprimer  des  idées  et  la  nécessité  de 
combattre  la  vulgarité  des  sujets  dans  l’art.  Certainement  j’admire  la  couleur, 
mais  je  place  la  forme  au-dessus  des  qualités  du  simple  coloris.  A mon  avis, 
la  couleur  doit  simplement  aider  l’artiste  à exprimer  sa  pensée.  Et  la  pensée 
est  le  fruit  de  l’étude  et  des  lectures  sérieuses.  A l’époque  de  ma  jeunesse  tous 
les  artistes  lisaient  beaucoup.  Leur  éducation  intellectuelle  dépassait  évidem- 
ment le  niveau  moderne.  J’ai  toujours  conservé  cet  amour  du  livre.  Tous  les 
classiques,  tous  les  romantiques  ont  fait  mes  délices,  mais  c’est  Shakespeare 
qui  m’a  le  plus  profondément  frappé  par  la  force  de  caractère  qu’il  donne  à ses 
nobles  héros.  Quel  coloriste  ! 

En  résumé,  l'énergie,  l’ardeur  au  travail,  la  force  intellectuelle  et 
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surtout  les  qualités  rares  d’une  facture  vraiment  puissante,  sont  les  mérites 
principaux  du  talent  de  Slingeneyer. 

Il  faut  ajouter  à ces  forces  la  fermeté  du  dessin  et  la  science  des 
raccourcis.  11  y a dans  plusieurs  de  ses  tableaux,  notamment  dans  Le 
Camoëns  dont  nous  donnons  une  reproduction,  des  torses  admirables  d’une 
véritable  beauté.  Malheureusement,  une  certaine  convention  dramatique,  peut- 
être  même  un  manque  de  sentiments  sincères  et  l’abus  des  grands  gestes 
inutiles  affaiblissent  parfois  ces  qualités. 

On  a prétendu  que  le  maître  a été  gâté  par  le  succès  éclatant  de 
ses  débuts.  Il  aurait  dépensé  toutes  ses  forces  à l’âge  où  les  autres  artis- 
tes songent  encore  à les  fortifier.  Son  talent  ne  se  serait,  par  conséquent, 
pas  amplifié  avec  les  années.  Bref,  il  aurait  dormi  sur  ses  riches  mais 
jeunes  lauriers.  Plusieurs  critiques  d’art  ont  partagé  cette  opinion.  Dans 
ses  intéressantes  Etudes  sur  l'Ecole  d'Anvers  en  1858 , feu  Adolphe  van 
Soust  de  Borkenfeld,  ancien  directeur  général  des  Beaux-Arts,  dit  à 
Slingeneyer  « que  les  coups  de  main  ne  font  pas  les  grands  capitaines  et 

qu’il  ne  sert  même  de  vaincre  à Cannes  et  à Trasimène,  si  l’on  s’endort 

à Capoue  quand  il  fallait  marcher  sur  Rome  et  monter  au  Capitole!  » 

Dans  ses  Etudes  sur  l’état,  de  l'art  en  Belgique , le  même  auteur  dit 
à propos  des  tableaux  ( Jeanne  la  Folle  et  Nicolas  ZanneJcw ) que  l’artiste 

avait  envoyé  au  Salon  de  Bruxelles  en  1857:  «Slingeneyer  en  est  tou- 

jours à ses  promesses.  Il  commença  par  faire  remarquer  en  lui  une  grande 
facilité  de  pinceau  et  une  verve  plus  ou  moins  fouettée.  La  raison  vou- 
lait qu’il  prît  à tâche  de  maîtriser  son  imagination,  d'étendre  ses  facultés  ; 
qu’il  apprît  à goûter  le  charme  du  naturel  et  s’évertuât  à arriver  à la 
grandeur  par  la  simplicité.  Mais  la  poursuite  des  honneurs  détourne  des 
graves  pensées  et  des  fortes  études.  Et  de  même  les  récompenses  trop 
prématurées  corrompent  les  esprits  les  mieux  doués  par  la  présomption 
qu’elles  inspirent.  » 

Ces  paroles,  évidemment  trop  sévères,  ont  cependant  leur  intérêt.  Les 
artistes  dignes  de  l’art,  sont  seuls  dignes  de  la  critique.  Et  d’ailleurs  le 
maître  avec  les  qualités  grandes  de  ses  défauts  et  avec  les  inévi- 
tables défauts  de  ses  qualités,  a laissé,  dans  l’évolution  de  l’art  belge, 
un  sillon  assez  profond,  pour  être  assuré  d’avoir  dans  l’avenir  une  place 
historique. 

Dans  l’armée  des  « faiseurs  de  grandes  toiles  » qui  suivirent  le  puis- 
sant élan  imprimé  par  le  baron  Wappers,  Slingeneyer  tient  en  effet,  évidemment 
une  place  brillante.  Si  son  talent  n’a  pas  l’envergure  géniale  d’un  Wiertz 
ou  la  valeur  plus  reposée  d’un  dallait,  il  chante  cependant  victorieuse- 
ment l’éclat  de  l’époque  du  romantisme  de  transition.  Le  peintre  a non  seule- 
ment eu  le  mérite  d’avoir  développé  en  Belgique  le  principe  de  la 
nécessité  des  grandes  traditions  à une  époque  très  disposée  à méconnaître 
leur  valeur,  mais  il  a montré  aux  jeunes  générations  que  le  véritable 
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artiste  est  celui  qui  comprend  la  mission  sociale  de  l’art  et  cherche 
toujours  à la  mettre  en  lumière  par  l’expression  de  la  pensée. 

Aucun  artiste  n’a  fourni  une  carrière  ni  plus  brillante,  ni  plus  féconde. 
Aucun  peintre  n’a  été  plus  sincèrement  dévoué  à l’art,  ni  mêlé  aussi 
intimement  à toutes  les  péripéties  de  son  évolution  nationale. 
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INDICATIONS 


relatives  aux  principales  œuOres  d'Ernest  iilin^ene^er 


Le  Vengeur  (appartient  au  musée  de  Cologne).  — 1842. 

La  Mort  de  Claessens  (appartenait  au  roi  de  Hollande).  — Guillaume  Tell.  — Anvers,  1843. 
La  Mort  de  Jacobsen  (appartenait  à Léopold  Ier).  — 1845. 

La  Bataille  de  Le'pante  (appartient  au  musée  de  Bruxelles).  — 1848. 

La  Bataille  de  Roosebeke.  — - 1849. 

La  Mort  de  Nelson  à Trafalgar  (appartenait  à Léopold  Ier).  — 1850. 

La  Bataille  de  Brouwershaven.  — 1852. 

Nicolas  Zannékin.  — Jeanne  la  Folle.  — Paris,  1854. 

Clodion  élevé  sur  le  pavois;  Saint  Amand  prêchant  le  christianisme  dans  les  Gaules;  Saint 
Eloi  affranchissant  les  esclaves  et  L’ apparition  des  arts  dans  les  Gaules  (Château  de 
Seneffe).  — Bruxelles,  1860. 

Un  Épisode  de  la  Saint-Barthélemy. 

L'Arrestation  du  comte  Louis  de  Crécy. 

Un  Martyr  chrétien  sous  le  règne  de  Dioclétien.  — 1860. 

Lutte  en  mer  (1795).  — Bruxelles,  1861. 

Le  Triomphe  de  Sainte  Philomène. 

Saint  Sébastien. 

Le  Chemin  de  la  Croix  (Suite  de  quatorze  compositions  exécutées  pour  une  église  de  la 
Hollande). 

La  Décoration  de  la  grande  salle  du  Palais  des  Académies,  à Bruxelles.  — 1870 
Femme  de  Tunis.  — Bruxelles,  1872. 

Cervantes.  — Carthage.  — Bruxelles,  1873. 

Le  Christ  en  Croix. 

Le  Naufrage  du  Camocns.  — Bruxelles,  1875. 

Picciola.  — La  Marchande  d’oranges. 

Le  Camocns  et  Antonio  (appartient  au  Roi  de  Portugal).  — Bruxelles,  1879. 

Les  Gloires  de  la  Belgique  (Palais  des  Académies).  — Bruxelles,  1880. 

Bellagio  ( Italie  du  nord).  — L’ Armurier.  — Anvers,  1882. 

Le  Dernier  jour  de  Pompei.  — Bruxelles,  1884. 

Brouillard  sur  le  Moerdijk.  — La  Forge.  — Scène  d’inondation.  — Anvers,  1888. 

L’ Abandonné.  — Anvers,  1889. 

N.  B.  — A cette  liste  il  faut  joindre  une  série  d’œuvres  diverses  disséminées  à droite 
et  à gauche  mais  surtout  en  Autriche,  plus  un  certain  nombre  de  portraits  exécutés  à 
différentes  époques  — notamment  ceux  du  Duc  de  Brabant,  de  la  Princesse  de  Croy,  du 
général  Capiaumont,  du  Baron  Liedts,  de  F.-J.  Fétis,  de  Th.  Braun,  etc. 
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Statuaire. 

Professeur  à l’Académie  royale  des  Beaux-Arts  de  Bruxelles. 
Officier  de  l’Ordre  de  Léopold. 

Chevalier  de  la  Légion  d’honneur. 

Chevalier  de  l'Ordre  de  Saint-Michel  de  Bavière. 
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anguin,  petit,  replet,  trapu  et  solide;  ainsi  se  dessine  Charles  Van 
der  Stappen,  l’auteur  A Ompdr  ailles. 

Sur  ce  corps  boulot  domine  une  tête  éclairée  par  de  petits  yeux 
» profondément  vrillés  mais  malicieux,  finauds,  très  vifs,  très  intelli- 
gents et  singulièrement  dominateurs.  Peu  de  barbe.  Sous  le  menton, 
une  simple  petite  barbiche  irrégulière  élargie  en  fourche,  et  sur  les 
joues  quelques  poils  follets.  Nez  retroussé,  fureteur  et  indiscret. 
Expression  générale  volontaire  et  énergique.  Tempérament  puissant  et 
fougueux,  mais  raisonné.  Parole  nette,  précise,  correcte,  coulant  de  source. 
Attitude  simple  et  gestes  brusques. 

Ce  petit  homme  potelé  n’est  pas  seulement,  à l’exemple  des  principaux 
maîtres  du  passé,  le  fils  tout  entier  de  ses  œuvres,  car  son  père  était  simple 
maître  plafonneur;  mais  le  statuaire  habile  dont  l’exemple  a exercé  une 
influence  énorme  sur  l’évolution  de  la  sculpture  moderne  en  Belgique. 

Alors  que  les  Fraikin  et  les  Geefs  sacrifiaient  encore  solennellement  à 
la  tradition  figée  du  classicisme  académique,  alors  que  les  autres  artistes  de 
sa  génération  étaient  tous  étouffés  par  le  poids  écrasant  de  la  convention  dans 
l’art,  lui,  l’un  des  premiers,  si  pas  le  premier,  a osé  regarder  franchement  la 
nature  — dont  les  sublimes  beautés  faisaient  du  reste  seules  tressaillir  ses 
sentiments  d'artiste  raffiné. 

Et  aujourd’hui,  dans  le  vaste  et  somptueux  atelier  où  flânent  en  maîtres 
adorés  une  série  de  chiens  de  race,  lévriers,  griffons,  etc.  — atelier  dans  lequel, 
jadis,  le  statuaire  aimait  à organiser  des  séances  de  musique  idéale,  un 
fouillis  suggestif  d’œuvres  variées,  disséminées  avec  art,  marquent  autant 
d’éclatantes  victoires  de  l’esthétique  moderne,  libre  et  intellectualisée,  sur  l’an- 
tique convention  froide  ou  sur  la  vieille  routine.  Voici  Le  Foudroyé,  la  première 
ébauche  d’ Ompdrailles  et  les  Bâtisseurs  de  villes;  voilà  le  monumental  groupe 
de  la  façade  principale  du  Palais  des  Beaux-Arts,  à Bruxelles,  L'Enseignement 
de  l’Art,  les  nombreuses  statuettes  du  Projet  de  décoration  du  Jardin  Botanique 
et  mille  bustes,  bas-reliefs,  moulages,  etc.,  les  uns  expressifs,  les  autres  déco- 
ratifs — tous  intéressants  et  variés.  Ces  œuvres  alternent  avec  les  nombreuses 
images  japonaises,  les  revues  illustrées  et  les  publications  diverses  éparses,  çà 
et  là,  sur  les  tables  et  les  rayons  de  livres  — car  aucun  artiste  belge  ne  lit 
autant,  ni  mieux,  que  Van  der  Stappen. 

Les  débuts  du  maître,  qui  naquit  à Bruxelles  le  19  décembre  1843,  sont 
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à la  fois  simples  et  modestes.  Jusqu’à  l’âge  de  onze  ans,  il  fréquente  les  cours 
d'une  école  primaire;  ensuite,  pendant  huit  à neuf  ans,  il  travaille  dans  diffé- 
rents ateliers  où  il  apprend  le  métier  de  sculpteur-ornemaniste.  A cette  époque, 
il  ne  s’agissait  pas  encore  d’étudier  l'art,  mais  simplement  de  gagner  le  pain 
quotidien  nécessaire  ! 

Et  cependant  cette  période  d’initiation  professionnelle  exerça  une  influence 
indirecte  sur  l’avenir  du  jeune  homme,  en  lui  inculquant  le  sentiment  de  cet 
art  décoratif  qu’il  devait  élever  un  jour  à la  hauteur  du  grand  art  par  la  pro- 
duction d’un  ensemble  très  varié  d’œuvres  à la  fois  originales  et  très  person- 
nelles : notamment  les  candélabres  ( L'Aurore  et  Le  Crépuscule ) exécutés  en 
1875  et  en  1876,  pour  le  palais  de  S.  A.  R,  le  comte  de  Flandre  et  le  Surtout 
de  table  modelé,  en  1891,  pour  la  ville  de  Bruxelles. 

La  pratique  intelligente  du  métier  conduit  facilement  à l’interprétation 
plus  noble  des  hautes  conceptions  de  l’art,  lorsque  la  vocation  nette  et  le 
désir  ferme  de  parvenir  éclairent,  guident  et  entraînent  l’artisan.  Or,  Van  der 
Stappen  avait  une  profonde  inclination  pour  la  sculpture.  Chauffé  par  l’ar- 
dente flamme  de  ce  foyer  intérieur  et  encouragé  d’ailleurs  par  la  volonté  de 
son  père  qui  rêvait  pour  son  fils  une  position  libre  et  indépendante,  le  jeune 
homme  devait  inévitablement  finir  par  abandonner  l’humble  métier  d'ornema- 
niste et  se  vouer  exclusivement  à l’étude  et  à la  pratique  de  l’art. 

Nous  le  voyons  maintenant  aller,  le  soir,  à l’Académie  des  Beaux-Arts 
de  Bruxelles,  et  chercher,  le  jour,  à compléter  son  éducation  et  son  instruction 
restées  très  rudimentaires.  Plus  tard,  Van  der  Stappen  fréquente  l’atelier 
libre  de  Portaels  dont  il  devient  un  des  plus  brillants  élèves,  et  de  cette 
époque  de  travail  date  cet  amour  de  la  lecture  dont  le  statuaire  n’a  jamais 
perdu  l’habitude. 

— J’ai  toujours  beaucoup  lu,  nous  a dit  l’artiste.  Il  me  semblait  que  les  classi- 
ques étaient  des  dieux  dont  il  fallait  sonder  religieusement  toute  l’intellectualité. 
Je  les  ai  tous  discutés,  raisonnés,  annotés  et  comparés.  Aujourd’hui  encore,  je 
conserve  cette  passion  du  livre.  Je  me  tiens  au  courant  de  toute  la  littérature 
moderne  qui  d’ailleurs  souvent  m'inspire  dans  mes  travaux.  C’est  en  lisant  un 
ouvrage  de  Léon  Cladel,  que  j’ai  conçu  mon  groupe  cV  O mp  drailles.  Dans  mes 
moments  de  repos,  je  prends  toujours  un  livre  pour  me  distraire.  Et  c’est  ainsi 
que,  lentement,  j’ai  fait  moi-même  mon  éducation. 

La  volonté  de  s’instruire  conduit  au  désir  de  voyager.  Van  der  Stappen  a 
parcouru  la  France  et  l’Italie.  Dans  ce  dernier  pays,  il  ne  compte  même  guère 
moins  de  cinq  séjours  successifs!  Nous  l’y  trouvons  notamment  en  1871,  en 
1873  et  en  1876.  Mais  bien  avant  la  première  de  ces  dates,  le  jeune  statuaire, 
attiré  par  le  prestige  enchanteur  de  l’Ecole  française,  avait  eu  le  désir 
d’aller  à Paris.  Pour  réaliser  cet  idéal,  il  avait  travaillé  avec  ardeur  et  éco- 
nomisé avec  rage.  Et  la  somme  nécessaire  amassée,  il  s’était  empressé  de 
partir,  fouetté  par  le  violent  désir  d’aller  admirer  dans  la  grande  ville  les 
nombreux  chefs-d’œuvre  qui  y sont  accumulés. 


Charles  Van  der  Stappen.  — David. 


Ai.khkd  Càstaigne,  Éditeur,  Bruxelles 
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A ce  propos,  il  n’est,  pas  futile  d’observer  que  le  maître  a toujours  voyagé  à 
ses  frais.  Il  rognait  jusqu’aux  nécessités  matérielles  de  la  vie  pour  pouvoir  se 
mettre  le  plus  vite  possible  en  foute!  Compléter  son  éducation  artistique  était 
le  principal  objectif  de  son  existence.  C’était  là  son  but  unique  et  l’objet  de 
tous  ses  désirs.  Pour  atteindre  ce  résultat  il  ne  reculait  ni  devant  les 
sacrifices,  ni  devant  la  fatigue  des  veillées  laborieuses,  ni  devant  les  âpretés 
de  la  vie  la  plus  strictement  économe.  Alors  (pie,  pour  voyager,  tant  de 
jeunes  artistes  attendent  une  bonne  aubaine  quelconque  leur  tombant  du  ciel, 
généralement  sous  la  forme  de  l’aumône  d’un  malheureux  subside  officiel,  lui, 
le  vaillant,  a toujours  préféré  vivre  comme  un  Spartiate,  mais  ne  compter  que 
sur  ses  propres  forces. 

Lorsque  Van  der  Stappen  partit  la  première  fois  pour  Paris,  il  était  encore 
simple  ornemaniste,  mais  il  avait  cependant  déjà  l’intention  de  devenir  artiste 
et  de  faire  son  chemin  dans  la  vie. 

Pour  le  guider  dans  la  grande  ville  au  milieu  du  tourbillon  des  masses 
humaines  qui  y grouillent,  son  patron  lui  avait  donné  une  lettre  de  recomman- 
dation à Robert-Fleury  (pii,  à cette  époque,  jouissait  d’une  grande  réputation. 
A peine  débarqué,  voilà  le  jeune  homme  à la  recherche  de  son  mentor.  Il 
s’informe  du  chemin  à suivre.  On  lui  désigne  une  rue  et  dans  cette  rue  une 
maison.  Il  court  à l’adresse  indiquée,  s’arrête  au  numéro  précis,  monte  et,  à 
à tout  hasard,  frappe  timidement  à une  porte.  Un  petit  homme  méfiant  et 
colère,  au  nez  saillant  et  aux  lèvres  boudeuses,  un  petit  homme  vulgaire  autant 
que  violent,  vient  ouvrir  et,  l’air  ennuyé  d’avoir  été  dérangé  dans  son  travail, 
dévisage  lentement  l’étranger  importun.  C’était  Ingres!  Van  der  Stappen  s’était 
trompé  de  porte!  Un  peu  décontenancé  parle  froid  accueil,  le  jeune  homme 
aventure  cependant  ces  paroles  : 

— Je  désire  voir  M.  Robert-Fleury. 

Alors  Ingres,  la  tête  altière,  le  buste  droit,  pontifie  d’un  ton  bourru  ! 

— Monsieur,  j’habite  au  premier  et  Robert-Fleury  au  second. 

Le  séjour  de  Paris  profita  beaucoup  au  jeune  homme.  On  comprend  son 
enthousiasme  à la  vue  des  richesses  artistiques  qu’il  ne  soupçonnait  même  pas. 
Quelle  admiration  folle  devant  la  splendeur  des  chefs-d’œuvre  des  musées  ! 
Mais  l’argent  dépensé,  il  s’agissait  de  revenir  à la  réalité.  Et  la  réalité  c’était 
le  retour  au  pays,  le  travail  quotidien,  la  pratique  du  métier,  l’attelage  aux 
basses  besognes  des  travaux  anonymes,  la  difficulté  de  gagner  sa  vie  enfin 
et  le  souci  de  l’entretien  des  membres  de  sa  famille  ! 

Au  cours  d’un  de  ces  voyages  à Paris,  c’était  en  1 864,  pensons-nous,  le  jeune 
statuaire  qui  à cette  époque  fréquentait  déjà  l’atelier  Portaels,  avait  été  tout 
particulièrement  frappé  par  la  beauté  idéale  des  célèbres  marbres  du  Parthénon. 
Ayant  senti  le  besoin  d’exprimer  son  admiration  enthousiaste,  il  avait  écrit  une 
longue  lettre  à son  maître.  Portaels  répondit  au  jeune  artiste  en  l’encourageant 
à ne  se  laisser  émouvoir  (pie  par  la  splendeur  calme  des  œuvres  dont  la 
conception  émane  directement  du  culte  de  la  nature.  « Vous  êtes  tombé  en 
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extase  devant  les  travaux  de  Phidias,  écrivait-il  à son  élève.  Tant  mieux.  En 
matière  de  sculpture  l’étude  de  ce  maître  et  celle  de  la  nature  suffisent 
amplement  pour  conduire  le  néophyte  au  faîte  de  l’art.  Fuyez  la  banalité.  Fuyez 
surtout  l’art  conventionnel  qui  ne  peut  inspirer  à l’artiste  que  de  médiocres 
garnitures  de  cheminées!  » 

Vander  Stapp en  suivit  ce  sage  conseil;  aussi,  dès  le  début,  produisit-il  des 
œuvres  sincères  étudiées  sur  le  vif. 

Les  premiers  succès  du  sculpteur  datent  de  l’année  1869.  Il  avait  alors 
à peine  25  ans.  A cette  époque,  il  avait  exposé  au  Salon  de  Bruxelles  La 
Toilette  d’un  faune.  La  statue  tout  en  tenant  de  la  tradition,  mais  de  la 
tradition  noble  et  saine,  révélait  cependant  déjà  une  personnalité  caractéris- 
tique. Malgré  la  sourde  opposition  du  clan  solennel  des  pontifes  académiques 
représentés  notamment  par  le  père  Geefs,  le  jeune  artiste  fut  cordialement 
félicité.  Leys,  le  premier,  avait  admiré  ce  vaillant  coup  d’audace  et  de  liberté. 
Et  à partir  de  la  production  de  cette  charmante  composition  qui  valut  d’ailleurs 
une  médaille  d’or  au  statuaire  — c’est-à-dire  le  premier  succès  officiel,  la 
consécration  publique  de  la  maîtrise  — Van  der  Stappen  devient  en  quelque 
sorte  le  chef  de  file  de  la  nouvelle  école  de  sculpture,  de  l’école  de  la  vérité 
et  de  l’observation,  de  l’école  de  la  sincérité  et  de  la  réalité  idéale.  Toute  une 
série  de  jeunes  sculpteurs  se  groupent  alors  autour  du  maître.  Et  tous  épousent 
ses  idées  novatrices,  écoutent  sa  parole  et  suivent  son  exemple. 

Dans  la  suite,  ni  plusieurs  séjours  en  Italie,  ni  les  succès,  ni  les  années, 
n’affaiblirent  cette  belle  poussée  vers  l’art  jeune,  libre  et  indépendant,  vers  l’art 
nouveau  basé  sur  le  culte  de  la  nature.  Aujourd’hui  encore,  Van  der  Stappen 
est  à l’avant  garde  du  mouvement  artistique.  L’influence  qu’il  a exercée  est 
grande  et  plus  d’un  artiste,  arrivé  maintenant  au  faîte  de  la  gloire,  lui  doit 
exclusivement  ses  lauriers. 

L’influence  de  Van  der  Stappen  devint  décisive  lorsque,  vers  la  fin  de 
l’année  1871,  quelques  esthètes  convaincus  créèrent  L'Art  libre — une  revue 
hebdomadaire  qui  n’eut  malheureusement  pas  bien  longue  vie,  mais  dont,  en 
1873,  L’Art  universel  et,  en  1876,  L'Actualité  héritèrent  successivement  du 
programme  et  des  principes. 

L’Art  libre  voulait  renverser  la  Sainte  Routine  et,  donnant  congé  aux 
solennels  dieux  de  l’antiquité  gréco-romaine,  revenir  franchement  et  tout 
simplement  à l’homme  et  à la  nature.  L’artiste  devait  faire  ce  qu’il  voyait,  ce 
qu’il  comprenait.  Il  ne  pouvait  plus  immoler  de  pauvres  victimes  sur  le  vieil 
autel  de  la  convention.  Il  devait  prendre  la  vie  sur  le  fait  et  briser  toutes  les 
entraves  qui,  jusqu’alors,  avaient  étouffé  la  personnalité  des  statuaires  et  des 
peintres.  En  un  mot,  il  devait  remplacer  l’atelier  fermé  par  la  nature  et  le 
mannequin  drapé  par  le  modèle  vivant,  souple,  beau,  solide  et  nerveux. 

L’art  ne  devait-il  pas  tenir  compte  des  exigences  de  l’époque?  Evidemment, 
et,  à ce  propos,  il  est  intéressant  de  rappeler  les  lignes  suivantes  dans  lesquelles, 
le  15  décembre  1871,  Léon  Dommartin  résumait  la  profession  de  foi  de 
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L'Art  libre.  Cette  déclaration  marque,  en  effet,  une  date  importante  dans 
l’évolution  de  la  sculpture  belge.  « Legrand  poète  Henri  Heine,  disait-il,  s’écriait 
dans  Y Intermezzo  : Il  s’agit  d’enterrer  les  vieilles  et  méchantes  chansons,  les 
lourds  et  tristes  rêves.  Allez  me  chercher  un  grand  cercueil.  J’y  mettrai  bien 
des  choses!...  » 

« Ah!  que  de  choses  nous  aurons  à mettre,  frères,  dans  le  cercueil  où  il 
s’agira  d’enterrer  nos  vieilleries,  à nous!  Combien  il  faudra  de  géants  plus 
forts  que  le  saint  Christophe  du  dôme  de  Cologne  pour  porter  le  cercueil 
jusqu’à  la  mer  et  l’y  précipiter  de  façon  à ce  qu’il  y reste  à jamais!  » 

Et,  de  fait,  il  y resta....  plus  ou  moins,  car  il  est  certain  que  la  renaissance 
de  la  sculpture  belge  à laquelle  ont  travaillé  depuis,  très  vaillamment,  Paul  De 
Vigne,  Thomas  Vinçotte,  Jef  Lambeaux,  Julien  Dillens,  Jacques  de  Lalaing, 
Constantin  Meunier,  etc.,  date  de  cette  époque  qui  marqué  donc  l’ère  de  l’affran- 
chissement et  de  la  liberté. 

Tout  en  mettant  toujours  à profit  la  solide  puissance  de  son  individualité 
fortifiée  par  la  richesse  de  son  imagination  originale,  Van  der  Stappen  n’a 
jamais  cessé  d’interpréter  librement  la  nature.  Depuis  l’année  1874,  ses  œuvres 
se  succèdent  rapidement,  nombreuses  et  variées.  La  Décoration  du  Passage  des 
Postes , celle  du  Théâtre  de  VAlhambra  et  les  Cariatides  de  la  maison  de  l’architecte 
De  Curte,  rue  de  la  Loi,  à Bruxelles,  sont  autant  d’étapes  décisives  dans 
l’évolution  de  la  personnalité  du  maître. 

Dans  la  Statue  d' Alexandre  Gendebien,  élevée  en  1875,  le  sentiment  de  la 
modernité  triomphe  franchement,  malgré  certaines  faiblesses  évidentes  car  les 
lignes,  trop  petites,  manquent  d'ampleur  monumentale.  L'Aurore  (1875)  et  Le 
Crépuscule  (187 6) , les  deux  candélabres  du  Palais  du  Comte  de  Flandre,  nous 
montrent  l’ancien  modeste  plâtrier,  le  fils  timide  du  maître  plafonneur  devenu 
enfin  l’artiste  raffiné  comprenant  l’importance  capitale  de  l’art  décoratif  et 
relevant  fièrement  le  déh  jeté  à la  déchéance  de  l’art  appliqué  à l’industrie. 

L' Orchestration  qui  orne  l’un  des  frontons  du  Conservatoire  de  Bruxelles, 
le  Groupe  du  Palais  des  Beaux-Arts  et  le  Surtout  de  table  exécuté  pour  la  Ville 
de  Bruxelles,  nous  montrent  l’artiste  fièrement,  aux  prises  avec  les  difficultés 
du  grand  art  monumental  et  de  l’art  décoratif. 

En  1882,  Van  der  Stappen  ouvre  un  atelier  libre  de  sculpture.  Il  possédait 
alors  la  force  de  la  réelle  maîtrise  et  déjà  avait  signé  des  œuvres  qui  marquent 
une  date  glorieuse  dans  le  développement  de  sa  carrière. 

Or,  de  l’enseignement  privé  à l’enseignement  officiel,  il  n’y  a qu’une  douce 
transition.  En  effet,  l’année  suivante,  en  1883,  Charles  Van  der  Stappen  dont 
le  talent  varié  venait  de  se  faire  admirer  avantageusement  à l’exposition  des 
travaux  des  anciens  élèves  de  l’atelier  Portaels,  est  nommé  professeur  à l’Aca- 
démie des  Beaux-Arts  de  Bruxelles  où  il  donne  encore  les  cours  de  sculpture 
d’après  nature,  de  composition  et  d’expression. 

Développant  la  tradition  inaugurée  par  Navez  et  continuée  par  Portaels, 
Van  der  Stappen  se  contente  de  guider  ses  élèves  sans  chercher  à leur  imposer 
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des  principes  contraires  à la  manifestation  de  leur  individualité  naissante.  Le 
talent  varié  de  la  série  de  jeunes  gens  qui,  à des  titres  divers,  ont  écouté  la 
bonne  parole  du  maître,  atteste  assurément  cette  vérité  dont  l’importance  est 
capitale  en  matière  d’enseignement  moderne. 

Parmi  ces  élèves,  nous  citerons  MM.  Jules  Lagae,  Gaston  Van  Hove,  Alfred 
Crick,  Guillaume  Charlier,  Paul  et  Fernand  Dubois,  De  Vreese,  Samuel, 
Rombaut,  Wygaerts,  De  Haen,  Rousseau,  etc. 

Le  Saint  Michel  de  la  salle  gothique  de  l’hôtel-de- ville  de  Bruxelles  (1883), 
Le  Taciturne  du  square  du  Petit  Sablon,  le  Surtout  de  table  déjà  cité  précé- 
demment, le  groupe  d’ Ompdrailles  acheté  par  le  gouvernement  (1892),  Les 
Bâtisseurs  de  Villes  (1893)  et  le  vaste  projet  de  décoration  plastique  monumentale 
du  Jardin  botanique  de  Bruxelles,  sont  les  œuvres  principales  exécutées  par 
le  vaillant  statuaire  depuis  son  entrée  dans  l’enseignement. 

La  variété  de  ces  diverses  œuvres  et  l’intensité  de  force  esthétique  raffinée 
qu’elles  dégagent,  prouvent  que  le  maître  est  maintenant  en  pleine  possession 
de  son  beau  talent.  La  personnalité  de  Charles  Van  der  Stappen  est  assurément 
une  des  plus  intéressante  de  l’école  moderne  de  sculpture.  La  séduction  réelle 
par  la  pureté  des  lignes,  l’ordonnance  harmonieuse  de  la  composition  des 
groupes  de  dimensions  moyennes,  la  virtuosité  très  personnelle  du  modelé  à la 
fois  souple  et  correct,  la  modération  des  mouvements  bien  équilibrés,  l’élégance 
raffinée  et  la  simplicité  très  distinguée  prodiguées  dans  l’exécution  des  figurines 
isolées  ou  des  bustes  de  fantaisie,  l’ingéniosité  réelle  de  la  conception  des 
motifs  décoratifs  ou  des  applications  délicates  de  l’art  à l’industrie,  la  force 
souple,  la  dignité  sévère  quoique  gracieuse,  l’expression  personnelle  et  les 
qualités  solides  du  style,  communiquent  aux  nombreux  travaux  du  maître  un 
charme  tout  particulier. 

La  synthèse  de  ces  qualités  est  l’élégance  gracieuse,  la  distinction  simple, 
la  variété  et  le  sentiment  décoratif. 

Sous  le  rapport  de  la  fantaisie  et  de  la  richesse  des  idées,  les  œuvres  de 
Charles  Van  der  Stappen  peuvent  être  comparées  à celles  de  Julien  Dillens. 
En  effet,  si  l’on  résume  les  caractéristiques  qui  ennoblissent  la  personnalité  de 
chacun  de  ces  statuaires,  on  trouve  le  secret  de  leur  variété  dans  leur  inter- 
prétation très  libre  et  très  personnelle  du  modèle,  dans  leur  profond  culte  de 
la  nature,  dans  leur  puissante  éducation  esthétique  et  dans  le  respect  des  chefs- 
d’œuvre  de  la  noble  et  chaste  antiquité  hellénique. 

La  Statue  de  Gendebien,  malheureusement  un  peu  sèche,  un  peu  mièvre, 
a résolu,  une  des  premières  en  Belgique,  les  difficultés  de  l’interprétation  esthé- 
tique du  costume  bourgeois  moderne.  Le  Groupe  du  Palais  des  Beaux-Arts , 
achevé  en  1885,  tout  en  accusant  certaines  faiblesses  et  un  peu  de  raideur  dans 
l’ordonnance  des  grandes  lignes,  dénote  une  solide  habileté  de  facture  et  une 
sérieuse  personnalité.  L'Homme  à l’épée,  sans  être  précisément  d’une  originalité 
spéciale,  concilie  toutefois  habilement  le  sentiment  de  la  tradition  avec  la 
volonté  d’arriver  à l'expression  du  style  et  de  l’allure  par  le  culte  seul  de  la 
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nature.  Le  David  a du  style,  le  Pax  vobiscum  de  la  force  religieuse,  du 
caractère  et  de  la  gravité  sacerdotale.  Le  groupe  d 'Ompdrailles  a de  l’ampleur 
calme.  Les  Bâtisseurs  de  Villes,  dont  le  style  évoque  vaguement  la  personnalité 
de  Constantin  Meunier,  ont  de  la  ligne,  mais  ils  manquent  de  force  nerveuse. 
Enfin,  le  Surtout  de  table  exécuté  pour  la  Ville  de  Bruxelles  est  l’œuvre  dans 
laquelle  le  statuaire  a traduit  avec  le  plus  de  force  la  puissance  de  son  senti- 
ment essentiellement  décoratif. 

C’est  en  effet  dans  le  vaste  cercle,  éminemment  riche,  des  applications 
de  l’art  à l’industrie,  que  le  talent  du  maître  trouve  son  véritable  domaine. 
« 11  sera  compté  à V an  der  Stappen  comme  une  vertu  — a dit  Camille  Lemon- 
nier  — d’avoir  relevé  l’ancienne  déchéance  de  l’art  ornemental  et  décoratif 
en  le  prouvant  l’égal  de  l’art  purement  figuratif.  » C’est  du  reste  dans  le  domaine 
utile  des  applications  que  le  maître  trouve  le  mieux  l’occasion  de  donner  libre 
essor  à ses  étonnantes  facultés  de  composition  fantaisiste  tout  en  évitant 
d’accuser  les  défauts  de  ses  qualités  : la  préoccupation  relative  des  détails,  les 
lignes  parfois  un  peu  mièvres  lorsqu’elles  font  partie  d’un  grand  groupe,  etc. 

Cette  préoccupation  constante  de  la  recherche  des  effets  décoratifs,  d’ailleurs 
très  personnels  et  très  modernes,  c’est-à-dire  essentiellement  distingués,  domine 
dans  toutes  les  pensées  du  statuaire.  A l’appui  de  cette  vérité,  nous  dirons  que 
Van  der  Stappen  pousse  le  souci  de  cette  volonté  jusque  dans  l’orthographe 
de  son  nom!  En  effet,  un  jour,  connue  nous  demandions  à l’artiste  comment  il 
écrit  son  nom,  il  nous  répondit  : « Cela  dépend  de  l’effet  décoratif!  » 

11  faut  un  certain  raffinement  pour  comprendre  la  subtilité  de  cette 
éloquente  réponse. 

Dans  les  œuvres  du  maître, la  variété  s’explique  en  partie  par  la  diversité 
même  des  matériaux  qu’ii  aime  à mettre  en  œuvre  : la  terre,  le  marbre,  la 
pierre  blanche,  le  bronze,  l’ivoire,  la  cire,  l’argent,  la  pastaline,  etc.  Dans  son 
art,  l’artiste  tient,  en  effet,  toujours  compte  de  la  nature  des  matériaux.  Or, 
du  marbre  au  bronze,  de  la  terre  à la  cire  ou  de  la  pierre  à l’ivoire,  les  principes 
qu’il  importe  de  développer  dans  la  composition,  dans  la  facture  et  même 
dans  le  choix  des  sujets,  varient  énormément.  Ce  point  dont  plusieurs  statuaires 
modernes  ignorent  l’importance,  n’a  jamais  été  méconnu  aux  grandes  époques 
de  l’art.  Quoi  de  plus  naturel  d’ailleurs?  La  pierre,  par  exemple,  est  de  toutes 
les  substances  mises  en  œuvre  par  la  sculpture  celle  qui  est  la  moins  suscep- 
tible de  mouvements.  Au  contraire,  le  bronze,  depuis  le  Discobole  de  Myron  ou 
le  Mercure  de  Jean  de  Bologne,  est  celle  qui  autorise  les  lignes  les  plus  hardies. 
La  cire  admet  la  fantaisie;  l’argent  exige  un  travail  soigné,  etc. 

Van  der  Stappen  n’admet  donc  pas  la  spécialité.  Il  estime  que  le  véritable 
statuaire  doit  pouvoir  aborder  toutes  les  difficultés  de  l’art  et,  partant,  se 
mettre  à même  de  profiter  de  ses  multiples  ressources  pour  donner  à son  indi- 
vidualité l’essor  le  plus  large  et  le  plus  varié.  Et,  de  fait,  le  maître  a produit 
des  œuvres  remarquables  dans  tous  les  domaines  de  la  sculpture  — bien  que 
le  raffinement  spécial  de  sa  personnalité  semble  se  concilier  le  mieux  avec  le 
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genre  caractéristique  de  bas-relief  que  Donatello  appelait  « stiacciato  » et  qui 
semble  plutôt  dessiné  que  modelé,  le  relief  étant  à peine  accusé.  Cet  art  délicat 
que  certains  sculpteurs  français  développent  aujourd’hui  si  admirablement. 
Roty  et  Charpentier  notamment,  exige  le  sentiment  du  style  le  plus  pur  rehaussé 
par  la  distinction  fine  et  élégante  des  lignes  décoratives  les  plus  idéales.  Or,  ces 
qualités  sont  précisément  celles  qui  dominent  dans  la  personnalité  de  Van  der 
Stappen. 

Cette  remarque  nous  conduit  à analyser  un  instant  la  technique,  le 
métier  ou  le  « faire  » du  maître. 

Comme  Julien  Dillens,  Charles  Van  der  Stappen  est  partisan  du  modelé 
plein.  Ce  modelé,  on  le  sait,  est  celui  dont  on  peut  admirer  le  résultat  sous  tous 
les  aspects  et  dans  toutes  les  conditions  d'éclairage.  Il  n'est  pas  travaillé  sous 
un  certain  jour,  un  jour  unique  nécessaire  à l’obtention  de  l’effet  favorable 
cherché.  Il  ne  craint  point  le  coup  de  lumière,  il  ne  risque  pas  de  projeter  des 
ombres  malheureuses  ou  des  « trous  » d’un  effet  déplorable. 

- Un  sculpteur,  dit  le  statuaire,  doit  saisir  l’expression  de  la  vie  dans 
toute  sa  beauté.  Or,  dans  la  nature,  la  forme  est  toujours  souple,  pleine.  Elle 
est  parfois  à angles,  soit,  mais  jamais  « à trous  ».  11  ne  faut  donc  pas  craindre 
d’éclairer  franchement  un  membre  du  corps  humain.  Une  statue  bien  faite  doit 
pouvoir  affronter  toutes  les  lumières  absolument  comme  le  corps  humain  est 
fait  pour  se  montrer,  sous  la  clarté  du  plein  air,  dans  l'ardent  faisceau  des 
rayons  du  jour.  Il  ne  faut  pas  oublier  que  chaque  membre  produit  même  uni- 
quement son  effet  plastique,  suivant  la  nature  de  l’angle  d'incidence  des  rayons 
qui  le  frappent.  Le  modelé  plein  est  celui  qui  est  le  plus  logique  parce  qu’il 
tient  compte  des  lois  de  la  physique.  C’est  celui  du  reste  que  les  Grecs  ont 
immortalisé  et  que  les  meilleurs  statuaires  français  interprètent  encore  aujour- 
d’hui. 

Nous  ajouterons  que  le  principe  du  modelé  plein  conduit  directement 
an  culte  de  la  forme,  tandis  que  la  sculpture  à trous,  à fossettes  irrégulières 
et  à plans  déprimés,  semble  ne  mettre  en  évidence  que  le  sentiment  de 
l’effet  ou  de  la  couleur. 

Telle  s’affirme  donc,  dans  son  ensemble,  la  délicate  personnalité  de 
Charles  Van  der  Stappen.  L’artiste  a vaillamment  fait  son  chemin  marchant 
toujours  droit  devant  lui  à la  conquête  de  l’affranchissement  de  l’art.  Tout 
de  suite  après  un  stage  forcé  chez  les  patrons  qui  ont  payé  ses  humbles  tra- 
vaux d’ornemaniste,  il  est  entré  de  plein  pied  dans  le  domaine  de  la  moder- 
nité. Son  esprit  raffiné,  quoique  positif  et  viril,  n’a  jamais  faibli.  Il  s’est  sim- 
plement laissé  charmer  par  la  note  élégante  et  décorative.  Artiste  essentielle- 
ment primesautier,  il  ne  s’est  jamais  occupé  de  la  doctrine  solennelle  ni  de 
ce  que  l’on  est  convenu  d’appeler  l’art  académique.  La  Toilette  d'un  faune, 
sa  première  œuvre  importante,  son  œuvre  de  jeunesse,  se  caractérise  déjà 
par  la  liberté  de  facture.  Et  depuis  la  production  de  ce  beau  travail,  il  a 
toujours  perfectionné  les  qualités  de  son  art  tout  en  fluctuant  de  l’étude 
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de  l’antiquité  à celle  de  la  nature.  L’esthétique  du  maître  est  en  somme 
parente  directe  de  celle  des  statuaires  de  la  première  renaissance  italienne. 
Tout  en  étudiant  la  nature  moderne  et  en  conservant  la  liberté  de  son 
imagination,  il  écoute  volontiers  les  leçons  du  passé. 

Van  der  Stappen  est  un  véritable  artiste  ; un  artiste  d’action,  auquel 
il  est  facile  de  pardonner  certaines  faiblesses.  Un  des  premiers  il  a porté 
l’étendard  de  l’affranchissement  de  la  statuaire  en  Belgique.  Un  des  premiers, 
il  a relevé  le  niveau  de  l’art  décoratif. 

Ces  deux  titres  seuls  suffiront  à lui  assigner,  un  jour,  un  rang 
historique  dans  l’évolution  de  notre  art  national. 
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relafiOes  aux  principales  œuvres  de  Cparles  Van  der  ütappen 


La  Toilette  d’un  faune  ; statue  en  plâtre.  — Bruxelles,  18G9. 

Tête  d'Indienne;  bronze.  — Tête  de  faune;  marbre.  — Gand,  1871. 

La  Charmeuse;  statue  en  plâtre.  — Bruxelles,  1872. 

La  Décoration  du  Passage  des  Postes.  — Les  statues  du  Théâtre  de  l’ Alhanibra  et  Les  Caria- 
tides de  la  maison  de  l’architecte  De  Curte,  à Bruxelles.  — 1874. 

La  Chanteuse;  médaillon  en  bronze.  — Le  Monument  élevé  à la  mémoire  d’Alexandre  Gende- 
bien,  à Bruxelles.  — L’ Orchestration  (Fronton  de  la  cour  du  Conservatoire  royal  de 
musique).  — L’Aurore  et  Le  Crépuscule  (Candélabres  décoratifs  ornant  le  Palais  de 
S.  A.  R.  le  Comte  de  Flandre).  — Bruxelles,  1875  et  187G. 

Le  Monument  élevé  à la  mémoire  du  baron  Coppens,  près  de  Gheel.  — Bruxelles,  1877. 

L'Homme  à l’épée;  statue  en  marbre  (Musée  do  Bruxelles).  — David;  statue  en  cire.  — 
Jeune  fille  juive  ; buste  en  marbre.  — La  Pascuccia  ; buste  en  marbre.  — L'En- 
seignement de  l’Art  (Esquisse  en  plâtre  de  l’un  des  deux  groupes  monumentaux 
décorant  la  façade  principale  du  Palais  des  Beaux-Arts  à Bruxelles).  — Bruxelles,  1880. 

Jeune  Florentine  ; bronze.  — Bruxelles,  1881 . 

Buste  en  bronze  de  Philipson.  — Bruxelles,  1882. 

Saint-Michel  (Salle  gothique  de  l’hôtel-de-ville  de  Bruxelles).  L’Enfant  au  bouc;  bronze.  — 
Bruxelles,  1884. 

Buste  du  monument  funéraire  élevé  à la  mémoire  d'Edouard  Agneessens  (Cimetière  de 
St-Josse-ten-Noode).  — Bruxelles,  1887. 

Le  Foudroyé.  — Le  Taciturne  ; statue  en  marbre  (Square  du  Petit-Sablon,  à Bruxelles).  — 
Bruxelles,  1888. 

Le  Sphinx;  bronze.  — Paris,  1889. 

Saint- Georges.  — La  Pieuvre;  bas-relief  en  bronze.  — Bruxelles,  1889. 

Pax  vobiscum  ; buste  en  marbre.  — Médaillon  en  bronze  de  feu  Henne,  secrétaire  de 
l’Académie  royale  des  Beaux-Arts  de  Bruxelles.  — 1890. 

Le  Surtout  de  table  exécuté  pour  la  Ville  de  Bruxelles  (Groupe  central:  Saint-Michel  défen- 
dant la  bannière  de  la  ville.  Groupes  ornant  les  vasques  : Les  Serments  de.  Bruxelles  ; 
La  Légende  de  la  veillée  des  Dames  et  La  Translation  des  cendres  de  Sainte- Gudulé). — 
Arthur  Stevens ; buste  en  pastaline.  — La  Légende  d’Orphée  ( Heureux  temps.  — Dou- 
leur. — Regrets.  — Martyr.  — Immortalité ).  — Bruxelles,  1891. 

Ompdrailles  ; groupe  en  bronze  (appartient  au  Gouvernement).  — Bruxelles,  1892. 

Le  Projet  de  décoration  du  Jardin  Botanique  de  Bruxelles,  exécuté  en  collaboration  avec 
Constantin  Meunier  (Candélabres,  statues,  groupes,  motifs  décoratifs  divers,  etc.).  - 
Bruxelles,  1893. 

Les  Bâtisseurs  de  Villes.  — Bruxelles,  1894. 
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Statuaire. 

Chevalier  de  l'Ordre  de  Léopold. 

Officier  de  l'Ordre  de  Saint-Michel  de  Bavière. 

Ardent,  fougueux,  sec  et  nerveux;  petit,  malin,  éveillé,  habile  et  vif  ; 
I voilà  la  synthèse  physique  et  morale  de  l’auteur  du  Baiser.  Sa 
iy§b  figure  maigre  et  osseuse  aurait,  avec  ses  pommettes  saillantes  et 
L ses  yeux  gris  qui,  sous  la  profonde  arcade  sourcillière,  jettent 

Jtb  d’étranges  flammes  ; un  aspect  tout  ascétique  sans  la  crânerie  réelle 
d'une  fière  moustache  aux  extrémités  relevées,  sans  la  force  d’une 
barbe  rugueuse  taillée  en  pointe  et  sans  l’aspect  typique  des  cheveux,  foncés 
et  luisants,  ramenés  soigneusement  sur  le  front  et  les  tempes  en  volages  mèches 
caractéristiques. 

Modelé  par  larges  plans,  cet  homme  tout  en  nerfs  et  perpétuellement 
agité,  cet  artiste  passionné  d’art  et  de  vie,  cache  sous  une  apparence  frêle  une 
vigueur  exceptionnelle.  Sous  les  effets  trop  larges  et  dans  l’ampleur  cossue  des 
étoffes  amples  dont  il  a coutume  de  se  vêtir,  on  devine  une  force  de  résistance 
d’acier  bien  trempé.  Et,  en  vérité,  aucun  statuaire  ne  connaît,  ni  ne  recherche 
moins,  les  assoupissantes  douceurs  molles  du  farniente.  Aux  soucis  du  travail 
gigantesque  dont  il  s’occupe  aujourd’hui,  il  joint  ceux  de  l’élaboration  intellec- 
tuelle des  œuvres  qu’il  commencera  demain.  Nuit  et  jour,  il  songe  à ses  concep- 
tions. Son  esprit,  toujours  tendu.  11e  connaît  guère  le  repos.  C’est  la  nuit,  dans 
un  rêve,  qu’il  a conçu  le  groupe  jordanesque  de  La  Folle  chanson.  11  avait  eu 
l’apparition  de  la  Beauté,  symbolisée  par  une  belle  jeune  femme,  et  celle  de  la 
Laideur,  caractérisée  par  les  lourdes  lignes  d’un  vieillard  obèse.  Brusquement 
éveillé,  il  s’était  levé  pour  se  mettre  incontinent  au  travail  ! Et  le  rêve  devint 
une  réalité  sous  la  forme  d’une  puissante  bacchante  coulant  une  gaillardise 
dans  l’oreille  tendue  d’un  gros  silène  hilare! 

On  a cru  Lambeaux  soucieux,  par  malice,  de  ses  intérêts  matériels.  On  a 
prétendu  qu’il  excellait  notamment  à profiter  de  ses  dons,  vraiment  diploma- 
tiques, pour  travailler  à la  gloire  de  sa  réputation.  Hâtons-nous  de  le  dire,  rien 
11’est  plus  injuste,  ni  plus  faux. 

En  réalité,  l’auteur  des  Passions  humaines  ne  vit  que  pour  son  art  et  par 
son  art.  Aussi,  comme  un  général  dans  une  place  forte  en  danger,  se  retranche- 
t-il  d’habitude  dans  son  pittoresque  atelier  situé  là-bas,  très  loin,  dans  un  coin 
perdu,  à l’extrémité  de  la  chaussée  de  Waterloo,  au  fond  du  chemin  creux 
côtoyant  le  plateau  de  Saint-Gilles. 

Cet  atelier,  c’est  son  sanctuaire.  C’est  aussi  le  capharnaüm  dans  lequel,  à 
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défaut  de  livres  ou  d’ouvrages  scientifiques  — car  Lambeaux  a le  tort  de  lire 
peu  — 11  trouve,  dans  une  profusion  de  moulages  traînant  partout,  dans  un  déluge 
de  photographies  accrochées  aux  murs  et  dans  une  quantité  de  documents  divers 
entassés  pêle-mêle  dans  le  plus  grand  désordre,  les  éléments  qui  l’inspirent 
dans  la  conception  de  ses  travaux.  Il  y a là,  au  milieu  d’une  série  de  femmes 
nues  étalant,  en  d’étranges  raccourcis,  la  grâce  ou  l'ampleur  de  leurs  formes 
rondes,  une  superbe  reproduction  du  triomphant  Jugement  dernier  de  Michel 
Ange.  « Quand  je  suis  découragé  ou  fatigué,  nous  dit  l’artiste,  quand  mes  yeux 
ont  besoin  de  repos  ou  d’inspiration,  je  viens  me  placer  devant  cette  belle 
photographie.  » Il  y a là  encore  des  notes  illustrées  de  Carpeau,  de  Rodin,  de 
Rubens,  de  Phidias,  etc. 

Ces  documents  précieux,  épinglés  au  hasard  sans  méthode  ni  soins,  sont 
autant  d’arguments  dont  le  fougueux  jeune  maître  se  sert  dans  son  travail  et 
dans  ses  discussions.  Lorsqu’il  soulève  un  point  esthétique  délicat,  il  vous 
conduit  devant  ces  images,  ses  chères  images,  sa  bibliothèque  étrange  mais 
éloquente;  ou  bien,  vous  plaçant  sous  les  yeux  un  fragment  de  sculpture  ou 
un  moulage  d’après  nature,  il  s’écrie  avec  conviction  en  employant  des  mots 
pittoresques,  en  esquissant  un  geste  crâne  et  en  se  redressant  sur  ses  maigres 
jambes  comme  un  fier  coq  anglais  sur  ses  ergots  : « Voyez  la  sympathie  mys- 
térieuse de  ces  plans,  suivez  la  logique  anatomique  de  ces  formes,  admirez  ce 
renflement  et  remarquez  pourquoi  il  dérive  de  cette  dépression  qu’il  explique!  » 

Et  dans  ce  monde  vivant  d’images,  de  plâtres  et  de  moulages,  au  milieu 
de  l’ébauche  de  ses  principales  œuvres,  Le  Baiser , Le  Coureur,  L’Lvresse,  etc., 
devant  son  gigantesque  bas-relief  des  Passions  humaines , l’artiste  vit  et  tressaille 
au  souffle  de  l’art  créateur  ! 

Certes,  il  n’ouvre  pas  vite  les  portes  de  son  atelier  au  visiteur  — c’est-à- 
dire  à l’importun.  Aucun  statuaire  n’est  d’une  plus  grande  circonspection,  sachant 
fort  bien  qu’il  est  parfois  imprudent  de  mettre  le  public  dans  la  confidence 
d’une  œuvre  importante  avant  qu’elle  ne  soit  bien  réalisée  dans  toutes  ses 
grandes  lignes.  Le  praticien  qui  seconde  le  maître  dans  les  basses  besognes 
de  ses  travaux,  est  stylé  pour  éconduire  les  étrangers,  les  profanes,  les  curieux. 
Pourquoi  leur  permettre  de  venir  déranger  le  statuaire  ? Pourquoi  les  initier  à 
ces  mille  détails  qui,  dans  un  atelier  d’artiste  comme  dans  le  boudoir  d’une 
actrice  à la  mode,  révèlent  bien  des  choses!  Eugène  Delacroix,  l’auteur  de 
La  Barque  du  Dante,  cette  puissante  page  du  Louvre,  lui  aussi  se  cloîtrait 
ainsi  avec  une  précaution  jalouse,  n’aimant  guère  les  indiscrets  mais  cherchant 
toujours  le  recueillement  et  la  solitude  devant  ses  grandes  toiles  qui  étaient 
son  sang  et  sa  vie. 

Jef  Lambeaux  naquit  à Anvers  le  13  juillet  1852.  Wallon  par  son  père  et 
flamand  par  sa  mère,  il  est  le  fils  tout  entier  de  ses  œuvres  — comme  Van  der 
Stappen,  Stobbaerts,  Robie,  Coosemans,  Courtens,  Ooms,  Frans  Van  Leem- 
putten,  etc.  Son  père,  un  type  original  au  profil  étrange,  son  père  que  l’on 
appelait  à Anvers  « Napoléon  »,  on  ne  sait  trop  pourquoi,  mais  peut-être  bien  à 
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cause  de  sa  petite  taille  et  de  son  air  sarcastique  confirmé  par  une  silhouette 
diabolique  dont  Lambeaux  semble  avoir  hérité  l’originalité,  était  le  fils  d’un 
simple  chaudronnier  ambulant.  Il  exerçait  lui-même  la  profession  d’étameur 
dans  l'actuelle  modeste  échoppe  d’antiquaire  que  tous  les  Anversois  connaissent. 
C’est  dans  cette  maison,  à deux  pas  de  la  Fontaine  du  Brabo,  que  le  petit  Jef 
vit  le  jour. 

Le  père  de  Lambeaux,  le  populaire  « Napoléon  »,  était  à la  tête  d’une 
nombreuse  famille.  Chose  curieuse,  tous  les  enfants  de  ce  modeste  artisan  du 
cuivre,  subissant  peut-être  la  mystérieuse  volonté  des  lois  de  l’hérédité,  ont 
manifesté  une  aptitude  spéciale  pour  l’art  ! L’auteur  du  Baiser  est  cependant 
le  seul  qui  soit  arrivé  à conquérir  une  célébrité  réelle. 

Dans  l’échoppe  paternelle  luisaient  ces  imposantes  et  riches  batteries  de 
cuisine  en  cuivre  rouge,  jadis  si  recherchées  par  toutes  les  vieilles  familles 
vraiment  flamandes.  A ce  détail  se  rattache  une  anecdote  amusante.  Doué,  dès 
son  enfance,  d’une  grande  irritabilité  du  système  nerveux,  Jef,  tout  jeune 
encore,  était  sujet  à de  nombreux  accès  de  somnambulisme.  Une  nuit,  après  sa 
mystérieuse  promenade,  au  lieu  de  regagner  sa  chambrette,  il  s’était  pelotonné 
dans  un  des  vastes  chaudrons  du  rez-de-chaussée,  où,  le  matin,  la  famille  en 
émoi  avait  fini  par  le  découvrir  après  de  nombreuses  recherches  ! 

La  première  éducation  du  maître  est  purement  bourgeoise  pour  ne  pas  dire 
ouvrière.  Aussi,  s’il  n’avait  pas  été  tout  spécialement  doué  pour  la  pratique  de 
l’art  et  si  le  génie  des  grands  maîtres  ne  l’avait  effleuré  de  ses  ailes,  il  n’aurait 
certainement  jamais  eu  la  force  de  vaincre  les  lacunes  de  sa  première  instruc- 
tion. C’est  à peine,  en  effet,  s’il  a passé  par  l’école  primaire  ! Plus  tard,  il  est 
vrai,  l’artiste  a racheté  cette  béante  lacune  par  la  volonté  nette  de  parvenir  et 
surtout  par  la  puissance  suprême  de  son  talent  d’observation.  « Sans  être 
instruit,  a dit  de  lui  Max  Sulzberger,  il  sait  beaucoup.  » Et,  en  effet,  tel  est 
bien  le  cas.  Le  statuaire  a débuté  comme  beaucoup  d’artistes,  mais  sa  perspi- 
cacité, son  intelligence,  sa  lucidité  d’esprit,  sa  malice,  son  enthousiasme  et  sa 
fougue,  lui  ont  fourni  le  moyen  de  racheter  les  faiblesses  d’éducation  dont  sa 
naissance  et  son  premier  milieu  l’avaient  chargé. 

C’est  à l’Académie  royale  des  Beaux-Arts  d’Anvers,  dirigée  alors  par 
Xicaise  De  Keyser,  que  Jef  Lambeaux  fit  sa  première  éducation  artistique. 
Dès  l’âge  de  dix  ans,  il  fréquente  les  cours  élémentaires,  étudie  le  dessin  au 
trait,  la  perspective,  etc.  En  1864,  il  reçoit  les  premières  notions  de  modelage. 
Deux  ans  plus  tard,  nous  le  trouvons  dans  l’enseignement  moyen  où  déjà  il 
emporte  des  distinctions  dans  les  cours  d’expression  et  d’anatomie.  Et  ainsi, 
lentement,  le  bambin  devenu  le  jeune  homme  bruyant  et  fantaisiste  dont  les 
vieux  professeurs  et  les  vénérables  pions  ont  conservé  le  souvenir,  avance  dou- 
cement, tout  doucement,  dans  ce  beau  domaine  de  l’art  où  il  devait,  un  jour, 
marcher  triomphalement.  Jadis,  rien  ne  laissait  cependant  soupçonner  cette 
victoire  — - sinon  une  aptitude  réelle  pour  le  dessin  et  le  sentiment  des  formes 
énergiques. 
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Lambeaux  n’a  jamais  été  ce  que  l’on  appelle  un  brillant  élève. 

En  1871,  à l’âge  de  19  ans,  alors  que  le  jeune  artiste  fréquentait  les  ateliers 
libres  de  sculpture  dirigés  par  Jean  Geefs,  il  expose,  comme  élève  de  l’Acadé- 
mie, sa  première  œuvre  notable  : La  Guerre. 

Et  de  1871  à 1874,  époque  à laquelle  il  achève  une  terre  cuite  intitulée 
Bacchus , Lambeaux,  toujours  à l’Académie,  subit  l’émulation  des  premières 
batailles  artistiques.  Sur  les  bancs  de  l’école,  il  y avait  alors  quelques  élèves, 
qui,  eux  aussi,  un  jour,  devaient  finir  par  conquérir  une  belle  place  sous  le 
soleil  de  l’art.  Karl  Ooms  venait  de  terminer  ses  études,  tandis  qu’Evariste 
Carpentier,  Jan  Van  Beers,  Piet  Verhaert  et  Alexandre  Struys  engageaient, 
dans  les  ateliers  libres,  leurs  premières  luttes. 

Après  avoir  échoué  au  grand  concours  dit  de  Rome,  pour  la  routine  tradi- 
tionnelle duquel  son  tempérament  nerveux  et  son  esprit  d’indépendance  n’étaient 
pas  faits,  le  jeune  statuaire  s’était  lancé  dans  le  domaine  de  la  pratique,  tout  de 
suite,  très  vaillamment,  en  téméraire  décidé  à oublier  le  plus  vite  possible  les 
saintes  leçons  académiques  dont  on  l’avait  saturé  jusqu’alors.  Cependant,  il  ne 
suffit  pas  toujours  de  vouloir  et  les  œuvres  qui  jalonnent  la  première  « manière» 
de  Lambeaux,  ne  sont  certes  pas  celles  qui  marqueront  dans  l’évolution  géné- 
rale de  sa  carrière.  Nous  prouverons  cette  vérité  dans  la  suite.  11  nous  suffira  de 
dire  ici  que,  de  1875  à 1879,  l’auteur  du  Baiser  n’a  signé  qu’une  série  de 
statuettes  humoristiques  dans  lesquelles  l’observation  de  l’enfance  et  le  souci 
de  vaincre  les  difficultés  plastiques  de  l’interprétation  du  costume  moderne,  font 
les  frais  principaux.  Voici,  d’une  part,  TJne  Bonde  cï enfants,  Dis  bonjour!  Le  Bon 
numéro , Le  Bouffon,  Le  Bain  forcé  et  La  Main  gauche.  Voilà,  d’autre  part,  Un 
Accident  et  Sollicitude  maternelle. 

Ces  œuvres,  dont  nous  étudierons  plus  loin  les  véritables  tendances  esthé- 
tiques, u’avaient  donné  à l’artiste  ni  la  gloire  qu’il  rêvait,  ni  le  bien  être  ou 
l’aisance  qu’il  désirait  pour  pouvoir  se  livrer  à la  pratique  de  la  sculpture  tout 
entier  et  sans  cure  du  pénible  struggle  for  life.  Aussi,  depuis  longtemps  cher- 
chait-il à sortir  du  milieu  dans  lequel  il  végétait.  Il  ne  se  contentait  pas  de  plaire, 
dans  ses  œuvres,  aux  mamans  disposées  à admirer  les  lignes  charmantes  de  ses 
bambins  en  plâtre  ou  en  terre  cuite  ! Il  rêvait  un  idéal  plus  sérieux,  plus  élevé, 
plus  digne  du  grand  art.  Son  tempérament  lui  criait  que  le  véritable  domaine 
du  Beau  était  moins  banal.  Et  la  vie  extravagante  qu'il  menait,  cherchant 
notamment  à se  faire  remarquer  par  ses  vêtements  étranges,  ne  l’aveuglait  pas 
sur  la  véritable  valeur  esthétique  de  ses  œuvres.  Il  ne  se  faisait  aucune  illusion 
et  comprenait  fort  bien  que  la  trempe  de  son  tempérament  l’appelait  à d’autres 
destinées. 

En  réalité,  Anvers  n’était  pas  le  milieu  favorable  à l’éclosion  des  concep- 
tions plastiques  qu’il  rêvait. 

Ce  fut  alors  que  Paris,  la  ville  rayonnante,  tenta  le  jeune  maître.  Seule- 
ment, comment  trouver  les  ressources  nécessaires  pour  entreprendre  le  voyage 
et  les  risques  d’un  séjour  à l’étranger?  Il  manquait  d’argent  d’ailleurs,  car  celui 
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qu'il  gagnait  en  modelant  ses  groupes  d’enfants  coulait  avec  une  désespérante 
rapidité  entre  ses  doigts,  dans  des  aventures  de  haute  liesse  dont  plusieurs 
Anversois  conservent  le  souvenir. 

Né  évidemment  sous  une  bonne  étoile,  les  circonstances  lui  permirent 
toutefois  bientôt  d’abandonner  la  vieille  cité  flamande.  Un  jour,  en  effet,  il 
rencontre  son  ancien  camarade  Jan  Van  Beers  qui,  déjà  alors,  habitait  Paris  et 
lui  dit  : 

— Mon  cher,  votre  art  tourne  dans  un  cercle  trop  banal.  11  faut  vous 
secouer,  voyager.  Il  faut  changer  de  milieu.  Pourquoi  n’allez-vous  pas  à Paris? 

Je  ne  demande  pas  mieux  que  de  prendre  ma  volée,  répond 
Lambeaux,  mais,  faute  de  ressources  suffisantes,  je  suis  cloué  sur  place. 

— Qu’à  cela  ne  tienne,  je  me  charge,  si  vous  le  voulez,  de  faire  disparaître 
cet  obstacle. 

La  proposition  fut  naturellement  acceptée  avec  reconnaissance,  avec  empres- 
sement et  voilà  bientôt  le  statuaire  dans  la  grande  ville,  installé  chez  Van 
Beers  même,  dans  l’atelier  duquel  il  reste  plus  d’une  année  aidant  l’auteur  de 
Lu  Sirène  à la  préparation  de  ses  travaux,  dessinant,  croquant,  ébauchant 
même,  mais  oubliant  pour  ainsi  dire  tout  à fait  non  pas  seulement  ses  groupes 
humoristiques,  mais  la  sculpture  elle  même  ! 

Cependant,  Paris  où  Lambeaux  avait  espéré  trouver  la  réalisation  de 
ses  beaux  rêves  d’or,  ne  lui  donna  pas  précisément  ce  qu’il  avait  espéré. 
Après  avoir,  pour  des  raisons  spéciales  et  d’ailleurs  personnelles,  abandonné 
l'atelier  de  son  ancien  compagnon  d’études,  il  reprend  la  sculpture  mais 
éprouve  beaucoup  de  peine,  malgré  l’exécution  de  quelques  œuvres  intéres- 
santes et  notamment  Le  Mendiant,  La  Charmeuse  de  serpents,  L' Aurore  et 
Le  pauvre  aveugle  (exposé  à Gand,  en  1880),  à pourvoir  aux  besoins  de  son 
existence  dans  cette  cité  éminemment  dispendieuse. 

Malgré  tout,  cette  période  exerça  une  influence  très  heureuse  sur  la 
personnalité  du  statuaire. 

Maintenant  il  abandonne  non  seulement  le  genre  banal  développé  à 
Anvers,  mais,  tout  en  restant  fidèle  aux  principes  de  la  modernité  dans  l’art, 
il  conçoit  et  exécute  des  œuvres  sérieuses  réflétant  nettement  la  fougue  de 
son  tempérament  esthétique.  Entre  V Aveugle,  exécuté  à Paris,  et  V Accident, 
modelé  à Anvers,  il  y a tout  un  monde. 

Après  avoir  donc  mené  une  existence  assez  étrange  et  promené  mille 
lois  ses  désillusions  du  Louvre  à la  Madeleine,  ne  sachant  trop  comment 
gagner  de  l’argent,  mais  inventant  pour  arriver  à ce  résultat  toutes  les  com- 
binaisons que  lui  fournissait  la  richesse  de  son  imagination,  Lambeaux,  après 
trois  ans  d’absence,  revient  en  Belgique  non  pas  à Anvers,  dans  sa  ville 
natale,  mais  à Bruxelles  où  l’attiraient  les  illusions  d'une  entreprise  dans 
laquelle  il  espérait  trouver  sinon  de  l’avenir,  tout  au  moins  de  sérieuses 
ressources. 

Quelle  était  cette  entreprise  ? il  s’agissait  simplement  de  modeler  les 
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personnages  en  cire  destinés  au  Musée  Continental  — aujourd’hui  oublié  ! Avec 
l’aide  d’un  de  ses  frères,  Lambeaux  espérait  pouvoir  donner  à cette  entre- 
prise, malheureusement  trop  industrielle,  un  caractère  tout  nouveau  à la  fois 
artistique  et  historique.  11  voulait  remplacer  par  des  figures  non  pas  conven- 
tionnelles mais  exactes  et  sincères,  les  éternels  mannequins,  raides  et  dif- 
formes, destinés  à montrer  aux  visiteurs  une  Sarah  Bernhardt,  un  Victor 
Hugo  et  l’assassin  ou  le  criminel  à l’ordre  du  jour.  Il  comptait  étudier  et  expri- 
mer sérieusement  les  particularités  de  l’attitude  de  chacun  de  ces  person- 
nages. Et  non  seulement  il  les  aurait  modelés  avec  soin  en  employant  des 
moulages  d’après  nature,  mais  il  se  serait  procuré,  pour  vêtir  ces  héros,  les 
habits  qu’ils  avaient  portés,  leurs  chaussures,  bref  tous  les  détails  de  leur  toilette! 

Bien  que  l’entreprise  n’eut  pas  de  suite,  Lambeaux  resta  cependant  à 
Bruxelles. 

C’était  en  1881  et  le  statuaire  avait  alors  29  ans. 

Après  une  nouvelle  série  de  déceptions  au  cours  desquelles,  tout  à 
fait  découragé,  il  eut,  paraît-il,  l’idée  d’abandonner  la  sculpture  pour  se  faire 
simple  marin,  l’heure  des  premiers  triomphes,  largement  mérités,  devait 
enfin  approcher. 

Grâce  à l’intervention  généreuse  de  quelques  esthètes  raffinés  au  nom- 
bre desquels  il  importe  de  citer  tout  spécialement  l’un  des  échevins  île  sa 
ville  natale,  M.  Van  den  Nest  — qui  procura  à l’artiste  la  commande  de 
deux  cariatides  destinées  à compléter  la  restauration  intérieure  de  1 hôtel 
de  ville  d’Anvers  — Lambeaux  trouve  enfin  les  ressources  nécessaires 
pour  commencer  l’exécution  d’un  des  projets  grandioses  qui  brûlaient  dans 
son  esprit.  C’est  alors  qu’il  exécute  son  premier  chef-d’œuvre  et  certaine- 
ment le  travail  le  plus  caractéristique  qu’il  ait  signé  jusqu’à  ce  jour.  Nous 
avons  nommé  Le  Baiser , ce  groupe  d’un  réalisme  serré,  sérieux,  sévère, 
nerveux,  éminemment  sincère,  un  peu  sec  de  lignes  peut-être,  mais  combien 
personnel,  moderne,  caractéristique  et  naturel. 

La  vue  de  ce  jeune  homme  nu  qui,  dans  un  coup  de  passion,  cherche 
à ravir  un  baiser  à la  jeune  fille  qu’il  aime  et  qui,  elle  aussi  nue,  s’aban- 
donne dans  une  pose  à la  fois  pudique  et  charmante,  souleva  une  tempête 
de  discussions.  Les  pontifes  solennels  de  la  vieille  école  classique,  crièrent  au 
scandale  en  se  voilant  la  face  devant  ce  groupe  vivant  que  plusieurs  n'hési- 
tèrent pas  à trouver  érotique  ! Les  chefs  de  la  jeune  école,  au  contraire, 
les  vaillants  enthousiastes  de  l’avant-garde,  les  jeunes  d’idées  ou  d’âge, 
exultaient  en  proclamant  que  l’art  flamand  moderne  comptait  enfin  un 
artiste  digne  de  son  antique  gloire. 

Quant  à Lambeaux,  lui,  il  était  sauvé.  Cette  œuvre  personnelle  se 
rattachant,  par  les  tendances,  aux  Lutteurs  qui  suivirent,  marque  la  note  la 
plus  caractéristique  dans  la  série  des  travaux  de  la  seconde  « manière  » 
du  jeune  maître.  Elle  le  plaça  sur  un  piédestal  trop  solide  pour  que  la 
jalouse  Routine  ait  jamais  eu  la  force  de  l’ébranler. 
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L’année  suivante,  en  1882,  sur  la  proposition  du  directeur  des  Beaux- 
Arts,  feu  Jean  Rousseau,  Le  Baiser , coulé  en  bronze,  fut  acquis  par  le 
musée  d’Anvers  — pour  la  modique  somme  de  3500  francs. 

Malgré  tout,  les  premiers  succès  officiels  n’avaient  pas  apporte  à l’ar- 
tiste le  Pactole  et  lorsque  Lambeaux  sentit  La  nécessité  de  visiter  l’Italie, 
il  fut  encore  obligé  de  s’adresser  à ses  protecteurs.  Rousseau  obtint  alors 
une  certaine  somme  du  Gouvernement  que  la  ville  d’Anvers,  sollicitée  encore 
une  fois  par  M.  Van  den  Nest,  doubla  en  décidant  de  prendre  les  fonds  sur 
l’argent,  alors  disponible,  du  prix  dit  de  Rubens. 

L’artiste  partit  vers  la  fin  de  l’année  1882,  mais  il  ne  resta  guère 
longtemps  dans  la  patrie  des  Donatello  et  des  Michel- Ange  parce  que  la 
mort  de  son  père  le  rappela  brusquement  en  Belgique. 

Néanmoins,  c’est  en  Italie  que  Lambeaux,  assurément  inspiré  par  les 
œuvres  de  Jean  de  Bologne  dont  la  hardiesse  flattait  sa  fougueuse  imagination, 
conçut  le  projet  de  cette  Fontaine  monumentale  qui  devait  un  jour  consacrer 
son  talent  et  lui  être  commandée  au  prix  de  60,000  francs. 

A peine  arrivé  à Florence,  Lambeaux,  insensible  au  charme  délicat  des 
merveilleuses  œuvres  de  la  première  renaissance  italienne  qui  n’épousaient  pas 
les  sollicitations  de  son  tempérament  nerveux,  tombe  en  arrêt  devant  les  lignes 
énergiques,  plus  mâles,  plus  solides,  des  magistrales  conceptions  de  Verrocchio, 
de  Jean  de  Bologne  et  de  Cellini.  Et  sentant  qu’il  avait  sous  les  yeux  les  plus 
vh'iles  créations  esthétiques  du  génie  humain,  il  s’abandonna,  paraît-il,  à son 
admiration  au  point  de  finir  par....  pleurer  à chaudes  larmes! 

Ce  fut  toute  une  révolution  dans  son  esprit.  Aussi  n’eut-il  aucun  repos 
avant  d'avoir  trouvé  un  atelier  pour  calmer  sa  fringale  créatrice  ! L'Enlèvement 
des  Babines  et  les  Fontaines  réalistes  de  Jean  de  Bologne  lui  inspirent  alors, 
tout  de  suite,  une  série  de  conceptions  hardies,  nerveuses,  terribles  : Le  Viol , 
La  Débauche , etc.  Dans  son  exaltation,  il  rêve  les  lignes  les  plus  mouvementées. 
Le  Brabo  germe  dans  son  esprit.  Aucune  pudeur  ne  l’effraie.  Il  a la  fièvre.  Il 
travaille. 

Pour  le  statuaire,  Florence  c’est  la  ville  idéale  par  excellence,  la  ville 
qu’il  voudrait  revoir  tous  les  ans  pour  se  tremper,  sans  cesse,  dans  sa  salutaire 
atmosphère  ! 

Plus  tard,  Lambeaux  fit  un  séjour  à Rome,  où  il  trouva  Broerman, 
Vanaise,  Philippet,  etc.,  mais  la  Ville  éternelle,  la  ville  des  Césars,  riche 
principalement  en  souvenirs  de  l’antiquité,  ne  lui  fit  pas  autant  d’impression 
et  n’exerça  qu’une  influence  secondaire  sur  l’évolution  de  sa  personnalité. 

Revenu  à Bruxelles,  il  expose  successivement  les  œuvres  importantes  qui 
jalonnent  sa  carrière  de  1883  à 1894:  La  Folle  chanson  (Anvers  1884),  Le 
Brabo  (Anvers  1885),  La  Fontaine  représentant  V allégorie  de  la  ville  d'Anvers 
(Gand  1886),  L' Humanité  (Gand  1889),  Le  Dénicheur  d'aiglons  (Bruxelles  1890), 
L'Ivresse  (Bruxelles  1893),  etc. 

Nous  reparlerons  de  ces  divers  travaux  en  abordant  letude  de  la 
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personnalité  même  du  maître  qui,  maintenant,  s’impose  à notre  attention. 

Dans  l’ensemble  de  cette  individualité,  nous  distinguons  trois  grandes 
phases  qui,  tout  en  étant  le  fruit  du  tempérament  de  l’artiste,  résultent  cepen- 
dant de  diverses  influences  du  milieu.  Ces  influences  — auxquelles  aucun  maître 
ne  saurait  échapper  — mettent  en  lumière  trois  grands  centres  : Anvers,  Paris, 
Florence. 

Dans  le  cours  de  la  première  phase,  Lambeaux,  encore  jeune,  fait  ce  que 
l’on  appelle  de  la  « sculpture  habillée  ».  Il  signe  alors  les  groupes  d’enfants 
assez  humoristiques  et  déjà  personnels,  dont  nous  avons  parlé.  L’une  des 
meilleures  œuvres  de  cette  catégorie  est  Un  Accident,  exposé  à Bruxelles,  en 
1875,  alors  que  le  statuaire  n’avait  encore  que  23  ans  ! 

La  seconde  phase  nous  montre  l'artiste  subissant  l’influence  heureuse  du 
milieu  parisien.  Maintenant,  après  avoir  quitté  Van  Beers,  il  a repris  la  pratique 
de  la  sculpture,  négligée  depuis  plus  d’une  année  et,  renonçant  à ses  groupes 
d’enfants,  il  aborde  carrément,  avec  l’étude  du  nu,  les  difficultés  du  réalisme 
moderne.  Une  série  de  travaux,  à la  fois  hardis,  personnels  et  caractéristiques, 
parmi  lesquels  Le  Baiser  et  Les  Lutteurs , résument  cette  nouvelle  période. 

Dans  le  développement  de  la  troisième  phase,  enfin,  l’artiste,  sans  sortir 
du  domaine  du  réalisme,  manifeste  d’abord  une  prédilection  accusée  pour 
l’expression  de  la  force  et  la  recherche  des  grandes  lignes  mouvementées,  il 
se  souvient  de  Florence,  il  étudie  Jean  de  Bologne  qu’il  arrive  à trouver  même 
supérieur  à Michel-Ange  et  il  modèle  son  Brabo.  Plus  tard,  dernière  évolution, 
le  maître  s’apercevant  qu’il  a peut-être  trop  négligé  jusqu’alors  la  pensée  dans 
l’art  au  bénéfice  de  la  ligne  et  de  l’anatomie,  analyse  Michel-Ange,  auquel  il 
demande  le  secret  de  son  intellectualité  sévère  et  conçoit  le  bas-relief  des 
Passions  Humaines. 

Bien  que  ces  phases  soient  nettement  déterminées,  il  est  nécessaire  de  les 
étudier  encore  un  instant. 

Un  Accident , Dis  bonjour!  Une  Bonde  d'enfants  envoyés  à Bruxelles,  en 
1875,  immédiatement  après  la  sortie  des  ateliers  libres  annexés  à l’Académie 
d’Anvers;  Le  Bon  numéro  et  Le  Bouffon,  exposés  à Anvers,  en  1876;  Le  Bain 
forcé  et  La  Main  gauche,  montrés  à Garni,  en  1877,  et  Sollicitude  maternelle, 
enfin,  remarquée  à Paris,  en  1879,  sont  les  œuvres  principales  de  la  première 
« manière  » de  Lambeaux. 

Les  titres  seuls  indiquent  les  sujets.  Dans  Un  Accident,  le  statuaire  groupe 
deux  Ailettes.  Un  grain  de  poussière  s’est  glissé  dans  l’œil  de  l’une  des  gami- 
nes : c’est  l’accident  et  la  douleur  convulse  les  traits  de  l’enfant.  L’amie,  en 
véritable  petite  mère  et  dans  un  mouvement  charmant,  cherche  à remédier  au 
malheur.  Dis  bonjour!  est  le  titre  d’un  bambin  qui,  les  deux  menottes  sur  les 
lèvres,  répond  au  baiser  que  lui  envoie  sa  maman. 

Dans  cet  art  assurément  pittoresque  et  d’une  belle  verve  mais  un  peu 
banal,  le  maître  n’a  guère  mis  les  qualités  fortes  qui,  un  jour,  devaient  bouil- 
lonner dans  son  tempérament.  Si  par  la  grâce  spirituelle  et  le  charme  de  ses 
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bambins  il  a vite  conquis  les  sympathies  des  jeunes  mères,  les  véritables 
esthètes,  eux,  n’ont  vu  dans  cet  ensemble  d'œuvres  agréables  que  le  « fait 
divers  » modelé.  La  Ronde  d'enfants  cependant  s’imposait  à leurs  sympathies 
par  des  qualités  plus  sérieuses. 

Une  poussée  décisive  vers  le  réalisme,  tendance  exprimée  brutalement 
dans  Le  Mendiant  exposé  à Garni  en  1880  alors  que  Lambeaux  habitait  Paris, 
marque  la  transition  qui  conduisit  le  statuaire  à produire  les  œuvres  plus 
viriles  de  sa  seconde  « manière  ».  Certes  ce  pauvre  misérable,  ridé  et  sale, 
humblement  agenouillé  et  implorant  du  regard  et  de  la  main  la  miséricorde 
des  passants  charitables,  marquait  un  progrès  dans  l’évolution  du  maître.  Main- 
tenant il  avait  abandonné  ses  groupes  plus  ou  moins  humoristiques  et,  avec 
l’impétueuse  fougue  qui  le  caractérise,  il  s’était  lancé  franchement  dans  le 
domaine  du  réalisme.  Malheureusement,  son  œuvre  dessinait  des  lignes  trop 
serviles.  On  aurait  presque  pu  la  confondre  avec  un  moulage  pris  sur  nature! 
Le  jeune  maître,  enfiévré  de  modernité,  avait  perdu  de  vue  que  le  véritable 
but  de  l’art  n’est  pas  d’imiter,  mais  de  créer.  Revenu  en  Belgique,  à Bruxelles, 
avec  l’idée  d’obtenir  la  direction  de  l’ancien  Musée  Continental,  Lambeaux, 
après  avoir  en  quelque  sorte  fait  un  retour  sur  lui-même  en  calmant  sa  soif  de 
réalisme  trop  matériel,  avait  traduit  dans  Le  Baiser  sa  première  œuvre 
vraiment  grande  et  exprimé  toute  la  personnalité  caractéristique  de  son  puis- 
sant tempérament.  Maintenant  le  naturalisme  brutal  abordé  dans  les  travaux 
exécutés  à Paris,  avait  fait  place  à la  réalité,  non  pas  précisément  intellec- 
tualisée, car  à cette  époque  la  pensée  ne  domine  pas  dans  les  travaux  de 
Lambeaux,  mais  ennoblie.  Et  ce  beau  groupe  prouve  que  le  statuaire,  dans 
la  seconde  phase  de  son  individualité,  cherchait  non  seulement  l’expression 
d'une  interprétation  du  nu  très  moderne,  très  personnelle,  mais  le  mouvement, 
l’anatomie,  la  vie  et  l’action. 

Certes,  ces  solides  qualités  se  trouvaient  en  germe  dans  la  personnalité 
latente  du  statuaire  avant  son  départ  pour  Paris,  mais  il  n’en  est  pas  moins 
vrai  que  c'est  dans  cette  ville  qu’elles  ont  trouvé  le  milieu  favorable  à leur 
éclosion. 

Lambeaux  reconnaît  parfaitement  cette  vérité  et  il  prétend  même  que  si, 
à un  moment  donné,  il  a brusquement  ouvert  les  yeux  et  cherché  à élever  le 
niveau  esthétique  de  ses  œuvres,  c’est  à cause  d’un  hasard  heureux  que  résume 
d’ailleurs  une  intéressante  anecdote.  Cette  dernière,  on  va  le  voir,  prouve  une 
fois  de  plus  que  dans  l’évolution  du  talent  d’un  artiste  sérieux,  aucun  détail 
n’est  accessoire.  En  l’occurrence,  il  s’agit  d’un  simple  bout  de  conversation  saisi, 
au  vol,  dans  un  établissement  public.  Au  reste,  voici  l’anecdote  : 

Un  jour,  forcé  de  faire  des  économies,  le  statuaire  entre  dans  un  de  ces 
petits  restaurants  sans  apparence  extérieure  qui  pullulent  à Paris.  Il  comptait 
commander  un  repas  modeste  et  frugal.  Quelques  sous  auraient  réglé  le  compte. 
Au  besoin,  suivant  son  habitude  lorsque  les  circonstances  l’exigeaient,  il  se 
serait  même  contenté  de  pain  et  de  salade  ! Quel  ne  fut  donc  pas  son  étonne- 
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ment  lorsque,  ayant  pris  place,  il  aperçut  dans  un  des  coins  de  cette  humble 
gargote  plusieurs  artistes  français  déjà  célèbres  — Mercier  notamment,  Mer- 
cier, l’auteur  du  beau  groupe  du  Génie  des  Arts,  décorant  une  façade  du 
Louvre. 

Ces  messieurs,  Lambeaux  le  sut  plus  tard,  avaient  l'habitude  de  se  réunir 
dans  cet  établissement  pour  pouvoir  y causer  tout  à leur  aise,  loin  de  l'étour- 
dissant brouhaha  des  grandes  tavernes  à la  mode.  Heureux  de  cette  chance 
imprévue,  notre  jeune  statuaire  tendit  naturellement  1 oreille  à la  conversation, 
d’ailleurs  animée,  de  ces  messieurs  qui  discutaient  avec  acharnement  au  sujet 
du  Lamartine  mourant  exposé  alors,  c’était  en  1880,  pensons-nous,  au  Salon  de 
Paris. 

— Cette  œuvre,  disait  Lun  des  artistes,  n’est  pas  digne  du  bruit  qu’elle 
provoque.  C’est  de  l’art  d’illustration,  de  l’art  pour  les  bonnes  d’enfants  et  les 
petites  mamans  de  la  bourgeoisie.  Elle  ne  tient  pas.  Elle  n'est  guère  sérieuse. 
Voulez-vous  que  je  vous  dise  une  vérité,  une  vérité  indéniable?  Eh  bien!  la 
véritable  sculpture  est  celle  que  l’on  peut  briser  en  mille  pièces  mais  que  le 
premier  ornemaniste  venu  pourra  resouder  sans  aucune  difficulté,  tout  à son 
aise,  morceau  par  morceau. 

Ces  paroles  étranges  avaient  frappé  l’artiste.  Elles  se  gravèrent  dans  son 
esprit,  très  apte  du  reste  aux  assimilations  subtiles,  et  aujourd’hui  encore  elles 
résument  la  synthèse  caractéristique  de  sa  solide  personnalité. 

— Oui,  dit  le  maître,  l’art  doit  tenir.  11  faut  que  tous  les  plans  d’une  statue 
ou  d’un  groupe  soient  bien  établis,  bien  charpentés.  Il  faut  qu’ils  puissent  entrer 
en  action,  vivre  en  un  mot.  Dans  la  nature,  chaque  forme  ne  résulte-t-elle  pas 
toujours  des  fonctions  qu’elle  est  appelée  à remplir?  La  section  du  bras  gauche, 
souvent  inactif,  est-elle,  dès  lors,  identique  à celle  du  bras  droit  ? Non,  évidem- 
ment. Il  faut  que  les  corps  créés  par  la  sculpture  soient  constitués  par  un 
ensemble  de  plans  mystérieux  qui  expliquent  le  mécanisme  de  leurs  lignes 
extérieures.  11  faut  qu’ils  puissent  palpiter  et  tressaillir.  Et  lorsque  tel  est  le 
cas,  l’œuvre  plastique  est  vivante,  réelle  et  sincère. 

Dans  la  troisième  phase  de  l’évolution  de  sa  personnalité,  Lambeaux  a 
toujours  souci  de  produire  des  œuvres  serrées  au  point  de  vue  de  l’anatomie 
(Le  Dénicheur  d'aiglons,  Le  Combat  contre  un  aigle,  etc.),  mais,  parfois,  il  ajoute 
à ce  sentiment  celui  qui  résulte  de  la  recherche  des  formes  amples  et  de  la 
glorification  toute  rubénienne  de  la  chair  flamande,  souple,  solide,  exubérante 
et  riche  ( L'Ivresse , etc.). 

Hanté  par  l’ampleur  des  géniales  créations  de  Rubens  et  de  Jordaens, 
le  statuaire  éprouve  une  véritable  jouissance  esthétique  à modeler  des  formes 
radieuses.  Il  aime  à chanter  l’hosanna  de  la  chair,  de  cette  chair  qui,  à ses 
yeux,  exprime  à la  fois  la  force,  la  santé  et  la  vie.  Mais  alors  même,  loin 
de  s’égarer  dans  la  rotondité  boursouflée  des  formes,  il  bâtit  comme  Phidias, 
des  plans  solides,  et  comme  Michel-Ange  il  charpente  des  lignes  fermes 
sans  jamais  oublier  la  synthèse  des  contours.  Il  échappe  ainsi  au  trivial  ou 
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au  vulgaire  et  parvient  à réaliser  une  véritable  expression  d’art  dans  un 
domaine  cependant  dangereux  pour  les  principes  de  la  statuaire,  car  il  est 
certain,  en  effet,  que  la  richesse  charnelle  n’est  pas  toujours  conciliable 
avec  la  pureté  simple  de  lignes  que  les  raffinés  cherchent  en  général  dans 
la  sculpture. 

Le  gigantesque  bas-relief  des  Passions  humaines , dont  le  carton  au  fusain 
fut  exposé  à Garni  en  1889,  nous  révélera  enfin  dans  Lambeaux  non  seule- 
ment le  virtuose  du  métier,  mais  le  penseur.  Mais  alors  que  le  souvenir  de 
Jean  de  Bologne  domine  dans  les  œuvres  de  la  seconde  « manière  » de 
l’auteur  du  Baiser,  et  celui  de  Rubens  ou  de  Jordaens  dans  L'Ivresse; 
L' Humanité,  elle,  avec  son  cortège  imposant  de  groupes  divers  symbolisant 
les  principales  passions  qui  agitent,  élèvent,  ennoblissent,  dégradent  ou  tour- 
mentent l’homme  : la  Guerre,  l’Ivresse,  le  Suicide,  la  Joie,  la  Maternité, 
l’Amour,  etc.,  passions  au-dessus  desquelles  trône  l'implacable  Mort,  L'Hu- 
manité, disons-nous,  fera  songer  instinctivement  à Michel-Ange  et  notam- 
ment au  Combat  de  Centaures  de  la  Casa  Buonarroti  à Florence.  Le  plus 
grand  penseur  de  la  renaissance  italienne  n’a-t-il  pas  d’ailleurs  lui-même 
traité  un  jour  la  mêlée  des  Passions  humaines  ? Toutefois,  hâtons-nous  de 
le  dire,  si,  dans  le  magistral  travail  dont  nous  parlons,  la  hantise  d'un  passé, 
d’ailleurs  immortel,  effaçait  la  personnalité  du  jeune  maître,  on  aurait  lieu 
de  le  regretter,  mais  tel  n’est  pas  le  cas.  Malgré  la  difficulté  extrême 
du  sujet  — car  il  faut  presque  du  génie  pour  triompher  de  cette  terri- 
ble allégorie  de  l’Humanité  - — l’œuvre  marquera  l’apogée  du  talent  de 
Lambeaux.  Le  culte  de  Michel-Ange  lui  aura  simplement  infusé  l’austère 
force  de  la  pensée  grave  dans  l’art.  Si  le  statuaire  avait  eu  la  faiblesse 
de  demander  davantage  au  protégé  des  Médicis,  il  se  serait  exposé  sinon 
au  ridicule,  tout  au  moins  à l’échec  le  plus  pénible.  Il  serait  téméraire  au 
suprême  degré  d’ailleurs  de  vouloir  imiter  le  plus  personnel,  le  plus  carac- 
téristique de  tous  les  maîtres  du  passé.  « Les  Michel-Ange,  a dit  Guyau 
dans  ses  Problèmes  de  V esthétique  contemporaine,  sont  des  Jéhovah  manqués!» 
Et  quoi  de  plus  vrai  ? Or,  il  faut  respecter  les  dieux  sans  s’aviser  de  vou- 
loir les  imiter.  L’audace  sans  la  véritable  force  géniale  est  un  corps  sans 
âme  et  le  génie  mis  au  service  de  l’illogique  devient  de  la  folie.  Michel- 
Ange  lui-même  n’a-t-il  pas  dit:  «Ma  science  créera  un  peuple  d’ignorants.» 

Et  maintenant  que  nous  avons  suivi  l’enchaînement  des  diverses  pha- 
ses de  l’individualité  de  Lambeaux  depuis  ses  premiers  travaux  Anvers 
jusqu’aujourd’hui,  il  nous  reste,  pour  préciser  sa  véritable  place  dans  notre 
art  contemporain,  à étudier  encore  les  idées  personnelles  du  maître  au 
sujet  de  l’importance  du  nu  et  de  l’anatomie.  11  nous  faudra  ensuite  analy- 
ser son  originale  interprétation  du  coloris,  en  un  mot,  ses  qualités  et  ses 
défauts. 

D’après  les  plus  éminents  esthéticiens  modernes,  la  vie  est  le  principe 
même  de  l’art.  Et  la  vie,  c’est  la  réalité. 
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Il  est  évident  que,  dans  le  subtil  domaine  de  la  sculpture,  cette  vérité 
fait  ressortir  toute  l’importance  capitale  de  l’anatomie  et  de  la  physiologie 
qui  deviennent  ainsi  les  bases  fondamentales  de  l’art  d’exprimer  les  formes  par 
le  relief.  Mais  le  Beau  peut  se  réaliser  dans  les  mouvements,  dans  les 
sensations  ou  dans  les  sentiments.  La  force  est  le  premier  caractère  de 
la  beauté  dans  les  mouvements.  Or,  Lambeaux  éprouve,  on  le  sait,  de 
profondes  joies  dans  la  manifestation  de  la  vigueur  humaine  partout  oii 
elle  se  manifeste. 

— Aujourd’hui,  nous  a dit  le  statuaire,  l’étude  de  la  force  m’absorbe 
pour  ainsi  dire  exclusivement.  Je  la  vois  dans  tout.  Je  la  cherche  par- 
tout et  je  place  la  nécessité  de  l’exprimer  dans  l’art  même  au-dessus  de 
la  préoccupation  du  sujet.  Il  m’est  arrivé,  par  exemple,  de  concevoir  des 
œuvres  sans  savoir  sous  quel  titre  je  les  signalerais  dans  le  catalogue  des 
expositions  ! Voilà  deux  vigoureux  lutteurs.  Le  premier  va  terrasser  le 
second  qu’il  soulève  au-dessus  de  ses  épaules  pour  l’aplatir  sur  le  sol. 
Ne  vous  semble-t-il  pas  que  ce  groupe  dans  lequel  je  n'ai  vu  que  le 
terrible  corps  à corps  de  deux  hommes  acharnés  l’un  contre  l’autre,  pour- 
rait servir  à illustrer  un  des  douze  travaux  fabuleux  d’Hercule  ? Par- 
tout où  l’homme  déploie  donc  le  prestige  de  sa  force,  je  vais  l’étudier 
et  l’admirer.  Des  terrassiers  dans  une  tranchée,  des  charretiers  imprimant 
une  poussée  d’épaules  à leur  lourd  attelage  engagé  sur  une  pente,  des 
maçons  hissant  une  grande  pierre  sur  le  faîte  d’un  édifice  en  construc- 
tion, des  portefaix  déchargeant  un  navire,  sont  pour  moi  autant  de  véri- 
tables spectacles.  Mais  ce  qui,  dans  cet  ordre  d’idées,  m’a  toujours  le 
plus  frappé,  c’est  la  vue  des  luttes  dans  les  baraques  foraines.  Je  saisis  là 
dans  l’imprévu  de  l’action,  d’admirables  jeux  de  musculature.  Dans  les 
torses  nus  et  cambrés,  dans  le  raidissement  des  membres,  je  distingue  des  plans 
et  des  lignes  d’une  véritable  beauté.  Le  hasard  des  péripéties  de  la 
lutte  et  l’acharnement  que  met  l’amateur  à ne  pas  être  vaincu  par  le 
professionnel  qu’il  a défié,  laissent  parfois  entrevoir,  dans  un  éclair,  des 
synthèses  plastiques  absolument  épiques.  Ce  sont  là  des  apparitions  qui, 
malgré  leur  rapidité,  restent  toujours  gravées  dans  mon  esprit. 

On  le  voit,  Lambeaux  aime  à tendre  les  muscles  d’un  membre  dont 
l’énergie  s’exerce  sur  un  obstacle.  Se  laissant  entraîner  par  l’ardeur  de  son 
tempérament  énergique,  il  ne  conçoit  pas  le  mouvement  sans  une  grande 
dépense  de  forces.  Le  rythme  et  la  grâce  des  conceptions  attiques  ne  le  tentent 
guère  bien  qu’il  en  apprécie  la  valeur  au  point  de  s’écrier  devant  la  photo- 
graphie de  Vlllyssus  de  Phidias  : « Il  nous  faudrait  mille  ans  pour  aller  si 
loin  ! » Ce  qui  le  tente  et  ce  qu’il  exprime,  en  réalité,  dans  ses  œuvres,  c’est 
la  vie  même  de  tout  effort  musculaire.  Il  ne  craint  pas  de  demander  à un 
muscle  un  raidissement  violent.  Sous  ce  rapport,  il  ressemble  à l’ingénieur  qui 
arrondit  les  chiffres  ou  exagère  le  calcul  de  la  résistance  des  matériaux  pour 
obvier  à tout  imprévu!  Parfois  cette  tendance  communique  à ses  œuvres  une 
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certaine  disproportion  entre  le  moyen  et  la  fin  — notamment  dans  Le  Dénicheur 
d'aiglons , (pie  l’on  a comparé  non  pas  à un  chasseur  primitif  se  défendant  contre 
la  furieuse  attaque  d’un  grand  aigle,  mais  à un  modèle  d’écorché. 

Quoi  qu'il  en  soit,  ces  considérations  prouvent  l’importance  que  Lambeaux 
attache  non  seulement  à l’étude  de  la  nature,  mais  aux  mouvements  et  à 
l’anatomie. 

Il  choisit  ses  modèles  avec  un  soin  infini  et,  à force  d’observation,  par- 
vient à découvrir  avec  une  rare  perspicacité  celui  dont  il  a besoin.  Il  ne  livre 
rien  aux  caprices  du  hasard.  Chacune  de  ses  œuvres  a été  longuement  étudiée 
sur  le  vif.  Le  groupe  du  Baiser  a posé  tel  qu'il  l’a  interprété.  Il  a vu  ce  jeune 
homme  nerveux  et  il  a étudié  cette  jeune  tille  maigrelette  dont  le  gars  était 
l’amant.  Pour  son  Dénicheur  d'aiglons  il  a mis  aux  prises  un  solide  gaillard 
qu’il  avait  découvert  dans  la  rue  et  un  aigle  superbe  que  la  direction  du  Jar- 
din zoologique  d’Anvers  lui  avait  prêté.  Et  non  seulement  il  a admiré  l’homme 
nu  tressaillant  devant  les  attaques  de  ce  pauvre  roi  déchu  des  oiseaux,  mais 
il  a vu  l’aigle,  un  jour,  malgré  ses  entraves,  blesser  le  modèle!  Le  groupe  de 
L'Ivresse  lui-même,  a été  étudié  d’après  nature.  Il  a saoulé  deux  femmes  pour 
observer  le  travail  physiologique  de  la  musculature  des  membres.  Pour  le  bas- 
relief  des  liassions  humaines,  enfin,  il  a pris,  sur  nature,  de  nombreux  moulages. 

Malgré  cette  sincérité,  Lambeaux  ne  s’occupe  guère  de  la  description 
anatomique  du  modelé  des  différentes  régions  du  corps  humain.  11  ne  voit  et  ne 
cherche  que  leur  effet  plastique.  En  d’autres  termes,  il  analyse  les  sinuosités 
anatomiques  sans  s'inquiéter  de  leur  explication  matérielle.  Un  simple  coup 
d’œil  sur  l’inerte  modèle  décorché  en  plâtre  qui  occupe  un  coin  de  son  atelier, 
suffit  à l’artiste  pour  mettre  en  action  tous  ces  muscles  avec  leurs  tendons  et 
leurs  ligaments.  Sans  aucun  effort,  il  saisit  le  mécanisme  merveilleux  de  leur 
force.  Du  reste,  le  statuaire  n’admire  que  l’anatomie  du  corps  vivant  II  trouve 
inutile  de  disséquer  un  cadavre.  C’est  l’expression  de  la  vie  qu’il  cherche  et 
non  pas  celle  de  la  mort. 

Et  non  seulement  il  aime  la  force  et  la  vie,  mais  il  admire  les  mouvements. 
Par  la  seule  action  de  son  observation  et  sans  s’en  douter,  il  ne  résoud  pas  seu- 
lement les  problèmes  les  plus  délicats  de  l’anatomie  artistique  en  donnant  à la 
saillie  des  muscles  leur  place  exacte  et  leur  forme  précise,  mais  les  problèmes 
non  moins  subtils  de  la  physiologie  qui  expliquent  pourquoi  tel  côté  du  corps 
diffère  généralement  de  sa  partie  symétrique  parce  que  ses  muscles  ne  sont 
que  rarement  soumis  aux  mêmes  fatigues.  Sans  avoir  étudié  les  sujets  étendus 
sur  les  dalles  froides  d’un  amphithéâtre  d’hôpital,  il  est  parvenu  néanmoins  à 
comprendre  le  mécanisme  du  corps  humain.  Il  a étudié  la  physiologie  sur  la 
nature  même,  sur  les  modèles  qui  ont  posé  dans  son  atelier,  partout,  enfin,  dans 
la  rue,  en  ville  ou  à la  campagne.  Son  atelier  est  encombré  de  moulages.  A 
l’étude  de  l’anatomie  morte,  il  a substitué  celle  de  l’anatomie  vivante.  Il  a trouvé 
ainsi  le  secret  de  la  mystérieuse  harmonie  que  l’on  trouve  dans  les  lignes  de 
chaque  corps  humain  vigoureux  ou  faible,  beau  ou  laid.  Et  dans  chaque  corps, 
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il  distingue  un  inonde  de  plans,  de  lignes,  de  formes,  de  saillies  qu’il  aime  à 
modeler  non  pas  avec  timidité  comme  à l’époque  du  classicisme,  mais  nerveu- 
sement cherchant  la  beauté  moins  dans  le  joli,  que  dans  le  caractère.  Sur  le 
clavier  de  l’anatomie  plastique,  l’artiste  ne  compose  pas  de  douces  symphonies, 
mais  de  brillantes  orchestrations.  Il  considère  la  jambe  pliée  de  son  Dénicheur 
d'aiglons  comme  l’un  de  ses  meilleurs  morceaux  de  sculpture.  Pourquoi'?  Parce 
que  jamais  il  n’a  mieux  rendu  l’harmonie  exacte  des  plans  musculaires  d’un 
membre  humain  soumis  à un  effort  spécial. 

Ce  qui  précède  explique  que  le  docteur  Sacré,  l’ancien  chef  de  clinique  de 
l’hôpital  Saint- Jean  à Bruxelles,  ait  pu  dire  au  maître  qui  modelait  son  buste  : 

— J’aime  toujours  à analyser  vos  oeuvres  parce  que  vous  connaissez 
intimement  la  machine  humaine. 

En  effet,  Lambeaux  pousse  le  souci  de  l’anatomie  artistique  jusqu'au 
point  de  chercher  dans  le  corps  de  l’homme  des  harmonies  physiologiques  d’une 
extrême  subtilité.  Il  ne  manque  jamais  de  relier  chaque  détail  anatomique  à ses 
causes  et  à ses  effets  cherchant  ainsi  le  secret  de  l 'Ordre.  Il  ne  devine  pas  seu- 
lement une  correspondance  intime  entre  toutes  les  parties  du  corps  chez  les 
divers  individus;  mais  il  harmonise  les  masses,  scrute  la  synthèse  des  plans, 
cherche,  en  un  mot,  ce  mystérieux  équilibre  sans  lequel  la  vie  est  impossible 
dans  les  conditions  normales. 

Et,  en  réalité,  n’est-ce  pas  dans  le  rapport  idéal  des  organes  aux  fonctions, 
que  réside  cette  belle  « efflorescence  de  la  chair  » à laquelle  le  statuaire  se 
montre  si  sensible  et  qui,  du  reste,  constitue  le  principe  même  de  la  beauté 
plastique  moderne?  « Un  vrai  statuaire,  a dit  Sully  Prudhomme,  peut  faire  un 
chef-d’œuvre  du  buste  d’un  bossu,  s’il  a pénétré  et  exprimé  par  le  concert  des 
formes  l’intime  solidarité  vitale  qui  fait  influer  la  gibbosité  sur  l’angle  facial  et 
sur  les  traits  mêmes  du  visage,  car  les  bossus  les  plus  différents  se  ressemblent 
par  le  rayonnement  de  leur  commun  caractère;  ils  ont  la  bosse  partout.  » 

Cette  phrase  étrange  mais  profonde,  car  elle  suppose  tout  un  monde  d’ob- 
servations, résume  on  ne  peut  mieux  les  principes  anatomiques  physiologiques 
de  Lambeaux.  Partout  il  cherche  cette  « solidarité  intime  des  formes.  » Dans 
la  rue  son  imagination  déshabille  les  passants  pour  chercher  l’harmonie  de  leurs 
formes  dans  la  ligne  de  leur  silhouette.  Au  Vieux  Marché,  dans  l’amoncellement 
des  souliers  éculés,  des  chapeaux  défoncés  et  des  vêtements  rapiécés,  il  bâtit 
des  romans  en  rattachant  l’aspect  de  ces  misérables  vêtements  au  type  de  leur 
ancien  propriétaire. 

Un  jour  il  avait  dit  aux  amis  avec  lesquels  il  se  promenait,  que  le  dos  d’un 
commissionnaire  ne  ressemble  absolument  pas  à celui  d’un  agent  de  police  ! Na- 
turellement ils  avaient  accueilli  cette  boutade  par  de  joyeux  rires.  Et  l’un  des 
artistes  désignant,  dans  la  rue,  une  personne  marchant  à proximité  avait  dit: 
Mettez  donc  une  étiquette  sociale  sur  le  dos  que  vous  voyez  là-bas! 

Ce  dos,  répondit  alors  Lambeaux  sans  se  déconcerter  et  après  avoir 
rapidement  dévisagé  la  silhouettte  en  question,  ce  dos  doit  être  celui  d’une 
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personne  habituée  à dominer  les  masses.  Il  se  pourrait  parfaitement  que  son 
propriétaire  soit  un  tribun  ou  un  ministre. 

Et,  en  effet,  le  statuaire  ne  s’était  pas  trompé  ! — Un  autre  jour,  on  s’était 
moqué  de  lui  parce  qu’il  avait  dit  à un  sculpteur  qu’il  était  incapable  « d’habiller 
une  omoplate  ! » 

Le  dessinateur  favori  de  l’auteur  du  Baiser  est  Forain.  On  conçoit  aisément 
pourquoi.  11  analyse  avec  attention  chacun  des  dessins  du  spirituel  mais  cy- 
nique artiste  français.  Et,  de  fait,  personne  ne  comprend  mieux  la  physiologie 
des  formes.  Le  pas,  lourd  et  veule,  que  Forain  imprime  aux  vieux  ramollis  cour- 
tisant les  petites  ballerines  d’un  théâtre  de  second  ordre,  n’est  pas  celui  du 
mendiant  pervers  qui,  la  nuit,  attend  sous  le  porche  des  grands  hôtels  le  club- 
man  attardé.  Un  simple  coup  de  crayon  ne  suffit-il  pas  au  dessinateur  pour 
exprimer,  avec  éloquence,  l’embuclie  du  sourire  d’une  hile  cherchant  à amorcer 
un  passant?  Lui  aussi  connaît  donc  la  « solidarité  intime  des  formes!  » 

A la  connaissance  de  l’anatomie,  se  rattache  le  culte  du  nu.  Et  Lambeaux 
qui  cependant  a d’abord  « habille  » ses  modèles  estime  maintenant,  avec  raison, 
que  le  nu  est  la  base  de  la  statuaire.  Voilà  pourquoi  la  nature  est  son  idéal.  Il 
sait  parfaitement  quelle  est  la  grande  source  inspiratrice  de  toutes  les  concep- 
tions vraiment  dignes.  Cette  nature,  il  la  vénère  avec  recueillement.  Certes,  le 
maître  aime  à s’entourer  de  nombreux  et  divers  documents  ; mais  ces  derniers, 
les  Victoires  de  Samothrace  notamment,  sont  précisément  la  reproduction  des 
œuvres  dans  laquelle  le  génie  de  l'art  a sanctifié  ce  culte  de  la  nature. 

C/est  l'influence  de  l’art  français  qui  a donné  à l’auteur  du  Brabo  l’amour 
des  formes  plastiques  non  pas  conventionnelles  ou  simplement  jolies,  mais 
sincères,  réelles  et  physiologiques. 

Un  jour  il  avait  rencontré  Carpeaux  — qui  s’intéressait  alors  à ses  débuts, 
et  lui  avait  dit  : 

— Mon  ami,  vous  avez  tort  de  négliger  le  nu,  sans  lequel  la  statuaire  ne 
saurait  exister.  Si  vous  continuez  à ne  modeler  que  des  sujets  habillés,  votre 
avenir  est  perdu  car,  à un  moment  donné,  il  vous  sera  impossible  de  sculpter 
convenablement , bien  entendu,  une  simple  main,  voire  même  un  simple  morceau 
de  chair. 

Passons  maintenant  à l’analyse,  plus  intime  encore,  de  la  personnalité  même 
du  maître  en  posant  cette  question  que  l’on  a souvent  faite  : Lambeaux  est-il, 
oui  ou  non,  partisan  de  la  sculpture  à trous  ? 

En  réalité,  il  faut  répondre  négativement.  Sans  être  comme  Paul  De  Vigne, 
Julien  Dillens  ou  Charles  Van  (1er  Stappen,  partisan  absolu  de  cette  belle 
statuaire  pleine  dont  les  principes  remontent  à l’art  grec,  Lambeaux  pratique 
moins  la  sculpture  à trous  que  la  sculpture  à plans.  Or,  la  nuance  est  sensible. 

Si  Lambeaux  cherche  les  plans  plutôt  que,  comme  Rodin,  les  renfonce- 
ments, il  attache  une  importance  considérable  à la  manière  dont  ces  plans  feront 
impression.  De  là  son  souci  continuel,  assurément  étrange  pour  un  statuaire, 
du  « coloris  des  plans.  » 
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Peut-on  admettre  un  sculpteur  coloriste?  Et  Lambeaux  est-il  un  sculpteur 
coloriste?  Ce  dernier  point  a souvent  été  résolu  par  l’affirmative.  Dans  ses 
Impressions  d'art , Eugène  Demolder  dit  que  l’auteur  du  Baiser  a une  « palette 
barbouillée  de  sang  flamand  et  une  façon  de  voir  grasse  et  rouge.  » Nous  ne 
comprenons  pas  précisément  jusqu’à  quel  point  ces  paroles  puissent  s’appliquer 
à la  personnalité  de  notre  statuaire;  mais  nous  reconnaissons  volontiers  qu’il 
cherche  non  pas  des  effets  de  coloris  — ce  mot  est  impropre  lorsqu’il  s’agit  de  la 
sculpture  en  général  — mais  des  effets  de  lumière.  Il  arrive  à ce  résultat  en 
accusant  ou  en  diminuant  la  saillie  de  certains  plans.  Ainsi,  dans  le  bas-relief 
des  Passions  humaines , la  répartition  des  masses  lumineuses  est  à la  fois 
savante,  rationnelle  et  symbolique.  Le  Crime,  la  Guerre,  le  Vice,  bref  toutes  les 
mauvaises  passions  grouillent  dans  la  pénombre  tandis  que  l’Amour,  la  Joie, 
la  Maternité  et  les  autres  bonnes  passions,  rayonnent  dans  la  clarté.  Le  Christ 
plonge  dans  le  clair-obscur  ; mais  la  Mort  plane  en  pleine  clarté! 

Nous  reconnaissons  que  cette  préoccupation  de  la  lumière  savante  est 
étrange  et  même  éloquente,  mais,  au  point  de  vue  des  lois  fondamentales  de  la 
statuaire,  elle  est  dangereuse  puisqu’elle  donne  des  œuvres  qui  exigent  un 
éclairage  spécial,  à effet  unique.  Nous  savons  bien  que  tel  sera  le  cas  pour  les 
Passions  humaines  pour  lesquelles  on  construit  un  édifice  particulier,  mais  le 
principe  subsiste. 

Du  reste  les  idées  générales  de  Lambeaux  sont  aussi  subtiles  que,  parfois, 
originales  et  caractéristiques. 

— Certainement,  dit  le  maître,  je  cherche  toujours  le  « rayonnement  de 
la  lumière  » sur  mes  œuvres.  Il  faut  qu’elles  vivent.  Il  faut  qu’elles  respirent. 
La  difficulté  est  de  « chauffer  un  morceau  de  pierre.  » Voilà  pourquoi  il  faut 
travailler  les  masses  et  étudier  les  effets.  Quand  mes  plans  ont  leur  place, 
quand  ils  sont  charpentés  solidement,  je  leur  donne  le  bain  nécessaire  de 
lumière  et  d’ombre  — suivant  l’effet  que  je  veux  obtenir.  Naturellement,  pour 
être  logique,  je  m’inquiète  avant  tout  de  la  place  que  mes  travaux  devront 
occuper  et  je  pense  que  Michel-Ange  devait  procéder  de  la  même  manière. 
Mais  une  fois  cette  place  déterminée,  je  suis  libre  et  je  travaille  en  conséquence. 
Examinez,  par  exemple,  ce  fragment  moulé  d’après  mon  groupe  de  L'Ivresse. 
La  lumière  frappe  la  joue,  l’épaule  de  la  femme  et  le  plan  supérieur  du  sein 
gauche.  Elle  éclaire  ces  masses,  fait  rayonner  les  lignes  qu’elles  dessinent  et 
chauffe,  en  un  mot,  ces  parties  vivantes  de  mon  œuvre.  Puis,  tout  doucement, 
elle  diminue  en  glissant  sur  les  plans  voisins.  Ici  la  pénombre  remplace  la 
clarté.  Après  avoir  mystérieusement  noyé  la  partie  latérale  droite  du  torse  et 
estompé  le  sein  correspondant,  elle  va  se  perdre  tout  à fait  dans  la  cambrure 
profonde  dessinée  par  le  contour  de  la  hanche.  Ici  j’ai  du  noir  presque  absolu 
et  là  du  blanc  plus  ou  moins  intense.  Et  ces  extrêmes  sont  rachetés  par  le 
dégringolement  harmonieux  des  plans. 

Cette  théorie  étrange,  si  contraire  aux  principes  de  l’art  d’un  Dillens 
notamment,  prouve  que  Lambeaux  est  loin  d’être  un  artiste  banal  ou  superficiel. 
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Sa  virtuosité,  son  imagination,  ses  audaces  et  sa  violence  virile,  font  de  lui  le 
statuaire  le  plus  personnel  et  le  plus  original  de  notre  école.  Sa  surabondance  de 
vie  est  extrême.  Il  se  brûle,  il  s’use.  C’est  un  passionné.  Or,  la  passion  seule  fait 
marcher  l'humanité.  Elle  domine  toutes  les  sociologies.  L’artiste  passionné 
conçoit  les  images  avec  facilité  et  les  images  créent  les  œuvres  nouvelles,  les 
œuvres  fortes  et  grandes.  La  passion  c'est  la  vie.  Elle  ne  raisonne  pas,  mais 
elle  crée.  Elle  a des  défauts  mais  aussi  des  qualités.  La  passion  c’est  la 
force  de  l’art  jeune. 

D'une  sensibilité  toujours  en  éveil.  Lambeaux  malgré  ses  faiblesses 
est  vraiment  artiste,  parce  qu’il  vit  essentiellement  par  les  sens  et  qu’il 
sait  jouir  et  souffrir  devant  ses  œuvres.  11  est  peut-être  esclave  de  son 
tempérament,  mais  ce  dernier  n’est-il  pas  celui  des  grands  artistes  en  qui 
la  nature  a gardé  sa  puissance  originale  ? 

Certes,  parfois  le  statuaire  exagère  les  détails  de  l’anatomie.  Certes, 
il  a imprimé  à plusieurs  de  ses  œuvres  des  mouvements  d’une  allure 
peut-être  trop  hardie.  De  peur  d’être  banal,  il  n’évite  pas  toujours  la  bru- 
talité. Ses  portraits,  par  exemple,  sont  souvent  exécutés  avec  trop  peu  de 
soins.  C’est  même  ce  qui  permit-  un  jour  à un  de  nos  meilleurs  sculpteurs 
de  dire  que  Lambeaux  finit  ses  œuvres  où  commence  la  difficulté.  Il  est 
vrai  que  l’auteur  du  Baiser  répondit  très  spirituellement  à cette  boutade  : 
Et  vous  finissez  quand  je  n’ai  même  pas  commencé,  car  avant  de  me 
mettre  au  travail  je  concentre  mes  forces  et  je  me  prépare.  » 

On  pourrait  dire  encore  que  l’individualité  de  Lambeaux  n’a,  jusqu’à 
présent,  accordé  à la  pensée  dans  l’art  qu’une  place,  sinon  insuffisante, 
tout  au  moins  secondaire.  Dans  la  Nuit  et  dans  Y Aurore  de  Michel-Ange, 
il  y a autre  chose  qu’une  harmonieuse  synthèse  de  lignes  énergiques  et  de 
plans  anatomiques  vigoureux.  Il  y a l’âme,  l’idée,  la  pensée.  A côté  de 
l’artiste  puissant  aimant  à accuser  les  muscles,  il  y a le  penseur  grave,  le 
philosophe  profond  et  l’érudit.  Michel-Ange,  par  le  mouvement,  exprime  la 
pensée  et  l'intelligence.  Les  lignes  de  ses  statues  sont  éminemment  intel- 
lectuelles. Lambeaux,  lui,  ne  cherche  dans  le  mouvement  statuaire  qu’une 
simple  preuve  de  la  vie.  Ses  travaux  n’élèvent  pas  assez  l’âme.  Ils  ne  réconfor- 
tent pas  l’intelligence. 

Cependant,  hâtons-nous  de  le  dire,  les  Passions  humaines  nous  montreront 
le  maître  sous  un  jour  nouveau,  car  elles  expriment  des  pensées  grandes  et  nobles. 

On  pourrait  objecter  enfin  que  les  œuvres  de  Lambeaux  évoquent  sou- 
vent le  souvenir  de  certains  maîtres  du  passé.  Dans  le  Brabo,  — d’ailleurs 
conçu  en  Italie  — le  souvenir  de  Jean  de  Bologne  semble  avoir  inspiré  à l’ar- 
tiste. la  nervosité,  le  souci  de  l’anatomie  et  la  recherche  de  la  ligne  active.  La 
préoccupation  de  Michel-Ange,  d'autre  part,  se  devine  dans  l’allure  générale, 
la  grandeur  sévère  et  les  lignes  intellectuelles  du  bas-relief  des  Passions  humai- 
nes. Dans  L'Ivresse , au  contraire,  on  trouve  Rubens,  par  la  souplesse,  la  saveur, 
le  coloris,  la  richesse  et  l’ampleur  des  formes. 
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Mais  cette  diversité  d’inspirations,  prises  d’ailleurs  aux  sources  les  plus 
riches  — nous  ne  dirons  point  les  plus  pures  et  les  plus  simples  — de  l’art,  n’est- 
elle  pas  plutôt  une  qualité  qu’une  faiblesse  ? Il  est  évident  que  rien  ne  sort  de 
rien.  Les  créations  les  plus  géniales  obéissent  à cette  loi  générale  de  l’iiumânité. 
Les  initiateurs  en  apparence  les  plus  audacieux,  les  anarchistes  mêmes  de  l’art, 
s’appuient  encore,  malgré  tout,  sur  le  passé,  ou,  tout  au  moins,  sur  un  ensemble 
de  forces,  dérivant  du  milieu  dans  lequel  ils  vivent.  La  difficulté  est  de  rester 
personnel,  original  et  caractéristique,  tout  en  se  chauffant  aux  rayons  des 
gloires  consacrées.  Lambeaux  sait  parfaitement  qu’il  est  impossible  de 
ressusciter  un  style  du  passé  et  que  l’art  moderne  doit,  tout  en  exprimant 
nettement  l’individualité  de  l’artiste,  rester  original  et  national. 

Il  a réalisé  cette  vérité  dans  la  composition  hardie,  amusante  et  fantai- 
siste de  sa  Fontaine  monumentale , inaugurée  à Anvers,  en  1887.  Cependant,  il 
n’était  pas  facile  de  symboliser,  d’une  manière  nouvelle,  la  légende  de  l’Escaut, 
en  mettant  en  évidence  le  cruel  géant  Antigone  Druon,  son  jeune  vainqueur 
romain  Brabo,  les  armes  parlantes  de  la  vieille  cité,  avec  leur  phrase  : Hand  et 
Wcrpen  et,  enfin,  la  série  des  symboles  qui  complètent  le  monument. 

Non  seulement,  Lambeaux  est  très  personnel,  très  individuel  dans  son 
art,  mais  il  est  parvenu  à dégager  une  note  caractéristique  dans  le  tempérament 
de  tous  ses  élèves:  les  Lagae,  les  Rombaut,  les  Gaspar,  etc.  La  plupart  de  ses 
œuvres  ont  soulevé  de  nombreuses  critiques,  mais  ce  détail  seul  prouve  leur 
évidente  valeur.  Ainsi,  quand  le  maître  a exposé  son  Baiser , on  a crié  au  scan- 
dale et  l’on  a prononcé  le  mot  « impudique  » ! Qu’importe  ! puisqu’il  est  certain 
(pie  ce  groupe  est  aujourd’hui  le  chef-d’œuvre  de  cet  artiste  fougueux,  dont  le 
bas-relief  des  Passions  humaines  consacrera  bientôt  définitivement  le  droit  à 
l’ime  des  premières  places  dans  l’histoire  de  notre  bel  art  national  moderne. 
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relatives  aux  principales  œuOres  de  ^jef  bambeaux 


La  Guerre;  groupe  en  plâtre.  — Anvers,  1871. 

Bacchus;  terre  cuite.  — Anvers,  1874. 

Une  Bonde  d'enfants.  — • Dis  bonjour!  — Un  Accident.  — Sa  Pater,  Vies  er  een  non- 
nenken  uit!  — Bruxelles,  1875. 

Le  Bon  numéro;  groupe  en  terre  cuite.  — Le  Bouffon  ; buste  en  terre  cuite.  — Anvers,  1870. 

Le  Bain  forcé;  marbre.  — La  Main  gauche,  messieurs!  terre  cuite.  — Gand,  1877. 

Sollicitude  maternelle  ; plâtre  — Anvers,  1879. 

Le  Mendiant. — La  Charmeuse  de  serpents.  — L'Aurore.  — Le  pauvre  aveugle. — Gand,  1880. 

Cariatides  (Hôtel  de  ville  d’Anvers).  — Le  Baiser;  groupe  en  plâtre.  — Les  Lutteurs;  groupe 
en  plâtre.  — Bruxelles,  1881. 

La  Charité.  — Un  jour  de  marché.  — Le  Baiser;  groupe  en  bronze  (appartient  au 
musée  d'Anvers).  — Anvers,  1882. 

Henri  Conscience;  buste  en  bronze.  — Bruxelles,  1882. 

Buste  en  bronze  de  M.  Buis,  bourgmestre  de  Bruxelles  (offert  par  le  Willems-Ponds).  — 
Bruxelles,  1883. 

La  Folle  chanson;  groupe  en  plâtre.  — L’Automne.  — Bruxelles,  1884. 

Le  Coureur  (Br abo)  ; plâtre.  — Anvers,  1885. 

Fontaine  avec  figures  représentant  la  légende  de  la  ville  d’Anvers  ; plâtre.  — Gand,  1880. 

Le  géographe.  Abraham  Ortélius  ; statue  en  marbre  (Square  du  Sablon,  à Bruxelles) 
— Bruxelles,  1880. 

Fontaine  monumentale  représentant  la  légende  de  la  ville  d’Anvers;  bronze  (Grand’ Place 
à Anvers).  — 1887. 

L’Humanité  ; carton  au  fusain.  — Jeune  bacchante;  statue  en  plâtre.  — Gand,  1889. 

Le  Dénicheur  d'aiglons;  groupe  en  plâtre.  — Bruxelles,  1890. 

Combat  contre  un  aigle.  — Buste  du  docteur  Gaillard;  bronze.  — Munich,  1892. 

Laura;  buste  en  marbre.  — Gand,  1892. 

Saint  Georges  combattant  le  Dragon  ; groupe  équestre  en  bronze  (Maison  Kreglinger, 
Grand'Place,  à Anvers).  — 1893. 

Monument  élevé  à la  mémoire  de  César  De  Paepe.  — L'Ivresse;  groupe  en  plâtre.  — 
L’Adultère;  groupe  en  bronze.  — Bruxelles,  1893. 

Le  Dénicheur  d’aigles;  statue  en  bronze.  — Anvers,  1894. 

Les  Passions  humaines;  bas-relief  en  marbre.  — Bruxelles,  1894. 

N.  B.  — A cette  liste  il  faut  joindro  une  série  do  bustes  on  bronze  exécutés  à différentes 
époques,  notamment  celui  de  Jordaens  (musée  de  Bruxelles)  et  celui  de  De  Braekclecr 
(musée  d’Anvers)  ainsi  que  plusieurs  portraits  divers  également  en  bronze  (MM.  Rous- 
seau, Van  der  Kolen,  Janson,  Hirsch,  etc.). 
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,sjecm  jlobic 


-Jean 


Phobie 


Peintre  de  Heurs  et  de  fruits. 

Écrivain. 

Commaudeur  de  l’Ordre  de  Léopold. 

Chevalier  de  la  Légion  d'honneur 

Chevalier  de  l'Ordre  de  François-Joseph  d’Autriche. 

Membre  de  l’Académie  royale  de  Belgique,  etc. 


^etit,  gros,  lourd  et  taillé  par  larges  plans  carrés,  Robie  évoque  la 
massive  silhouette  des  piliers  du  vieux  temple  d’Ellora  dont  il  parle 
dans  le  pittoresque  récit  de  l’un  de  ses  lointains  voyages  dans  le 
pays  des  rajahs. 

Tempérament  de  philosophe  bon  et  doux,  d’observateur 
calme  aimant  à scruter  la  raison  harmonieuse  des  secrets  de  la 
nature,  et  d’esthète  aussi  modeste  que  sincère. 

Méticuleux,  soigneux,  rangé  et  correct. 

Qui  n’a  vu  le  digne  artiste,  un  sécateur  à la  main,  à petits  pas  lents,  la  tête 
un  peu  penchée  vers  la  terre  et  les  yeux  humides,  se  promener  dans  l’enviable 
éden  qu’il  s’est  créé  chaussée  de  Charleroy  à Saint-Gilles!  Robie,  en  effet, cultive 
les  fleurs  comme  il  les  peint,  avec  amour,  avec  passion  obstinée  mais  méthode, 
en  connaisseur  raffiné  enfin,  cherchant  des  jouissances  esthétiques  non  seule- 
ment dans  la  beauté  de  chaque  espèce  de  plante,  mais  dans  l’analyse  du 
« caractère  » particulier  même  de  chaque  fleur  de  cette  plante! 

Précis,  calme  et  réfléchi,  Robie  raisonne  toujours  ce  qu’il  dit  et  parle  avec 
douceur  d’une  voix  lente  aux  accents  pénétrants. 

Front  élevé,  grand,  large,  digne.  Barbe  pleine  aux  rudes  poils  blancs. 
Nez  à gros  bout  arrondi  indiquant  la  bonté  et  la  douceur.  Les  yeux  bien 
enchâssés  expriment,  avec  les  lignes  particulières  du  front,  la  perspicacité,  le 
don  inné  d’observation,  la  concentration  intellectuelle  pour  les  petits  détails 
rattachés  néanmoins  à l’unité  des  grandes  choses  dont  ils  dérivent,  l’entête- 
ment doux  du  bourgeois  satisfait  et  la  volonté  inébranlable. 

Cet  homme  essentiellement  bon  et  digne  dans  le  repos  de  ses  passions,  ce 
penseur  réfléchi,  cet  observateur  profond,  ce  peintre  aimé  par  toutes  les  per- 
sonnes qui  le  connaissent,  a toujours  eu  dans  sa  vie,  et  a encore  du  reste,  trois 
grandes  passions:  l’amour  des  longs  voyages  dans  des  pays  féeriques  enfouis  au 
milieu  d'une  nature  exubérante;  l’amour  de  la  culture  des  fleurs  et  des  [liantes 
les  plus  riches,  les  plus  rares,  les  plus  belles  et,  enfin,  l’amour  de  leur  peinture 
soignée,  serrée,  souple,  onctueuse  et  raffinée. 

Ces  passions,  grâce  à l’entêtement  sensé  du  maître,  à sa  volonté  de  fer, 
à son  esprit  de  méthode  et  à son  talent  — car  Robie,  sorti  humblement  de 
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la  classe  ouvrière,  s’est  élevé  lui-même  par  sa  ténacité  et  par  sa  vocation  à la 
richesse,  aux  honneurs  et  à la  célébrité  — ces  passions,  disons-nous,  sont  les 
maîtresses  triomphantes  qui  ont  ordonné  toute  l’existence  du  peintre,  dirigé  ses 
pas,  nourri  ses  illusions,  dicté  sa  volonté,  développé  son  talent  et  produit  ses 
nombreuses  œuvres  picturales  ou  littéraires. 

Robie,  nous  le  répétons,  c’est  l’homme  simple  au  sang  pur,  l'homme  doux 
et  bon. 

Robie,  c’est  le  travailleur  honnête  et  réfléchi  aimant  la  nature  par  dessus 
tout,  vivant  par  elle  et  uniquement  pour  elle.  Cette  passion  a fait  de  lui  l'excel- 
lent peintre  de  fleurs  que  tout  le  monde  admire,  le  propriétaire  envié,  le 
voyageur  connu  et  l’écrivain  sincère. 

Le  digne  maître  s’est  formé  tout  seul,  lentement,  bourgeoisement  en  quel- 
que sorte.  11  a livré  peu  de  grandes  batailles  intellectuelles  dans  sa  vie.  Il  a 
marché  tout  doucement  mais  sûrement,  sans  se  retourner,  sans  s’arrêter,  avec 
entêtement. 

Né  dans  l’ombre,  il  peut  revendiquer,  pour  lui  seul,  le  mérite  réel  d’être 
sorti  de  l’obscurité.  Les  étapes  de  la  vie  de  ce  brave  vieillard  qui  ressemble 
aujourd’hui  plutôt  à un  modeste  rentier  jouissant  en  paix  des  fruits  qu’il  a 
semés,  qu’à  un  artiste  luttant  pour  le  triomphe  de  ses  chimères  d’art,  sont 
autant  de  petites  victoires  dignement  méritées. 

Ah!  certes,  le  maître  n’a  pas  toujours  marché  sur  un  tapis  de  roses!  Sa 
jeunesse  a été  bien  dure  au  contraire.  Que  de  privations!  Que  de  misères  même, 
car  la  vie  de  Robie  est  un  roman  que  l’on  pourrait  intituler  : « Comment  on 
devient  peintre et  riche!  » 

Né  le  14  novembre  1821  dans  l’ime  des  masures  enfumées  du  populaire 
quartier  de  la  rue  Haute,  à Bruxelles,  il  fut  rudement  élevé  par  son  père  qui 
exerçait  le  pénible  métier  de  forgeron  et  qui,  grâce  au  voisinage  de  la  Porte  de 
H al  — au-delà  de  laquelle  s’étendait  alors  la  pleine  campagne  - jouissait  d’une 
bonne  petite  clientèle  de  paysans  et  d’artisans. 

On  connaîtra  encore  mieux  les  origines  de  la  famille  du  peintre,  lorsque 
nous  aurons  dit  que  son  aïeul  faisait  le  commerce  de  vieux  métaux  qu’il  allait 
acheter,  pour  quelques  sous,  de  porte  en  porte  dans  les  tortueuses  rues  de  la 
ville  basse  et  que  son  bisaïeul,  enfin,  était  un  modeste  petit  cultivateur  — fils 
lui-même  de  cultivateur. 

* 

Le  futur  peintre  de  fleurs  fut  donc  élevé  à la  dure  dans  la  forge  paternelle 
même.  Lorsqu’il  eut  atteint  un  certain  âge,  il  fut  initié  aux  pénibles  travaux 
de  la  forge  comme  jadis  Quentin  Metsys,  lui  aussi  fils  d’un  ferronnier,  mais 
d’un  ferronnier  d’art,  il  est  vrai.  D’abord,  le  bambin  fut  chargé  de  la  direc- 
tion du  grand  soufflet  diabolique.  Plus  tard,  il  apprit  à manier  le  marteau 
et  même  à battre  le  fer  incandescent  sur  la  retentissante  enclume  au  milieu 
d’une  pluie  de  feu. 

Malgré  l’ardeur  qu’il  mettait  au  travail,  ce  métier  toutefois  ne  répondait 
guère  à sa  vocation  car  déjà  le  sentiment  de  l’art  parlait  en  lui. 
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Une  légende  charmante  raconte  que  Giotto,  gardant  les  troupeaux  de  son 
père,  dessinait  des  chèvres  et  des  moutons  avec  la  pointe  d’un  caillou  sur  les 
pierres  lisses  du  chemin.  Rohie,  lui,  aimait  aussi  à crayonner  sur  n’importe  quoi. 
Il  agissait  par  instinct  et  lorsqu’il  trouvait  l’occasion  d’échapper  à la  surveil- 
lance paternelle,  il  s’empressait  d’aller  furtivement  rejoindre  les  gamins  de 
son  âge  pour  s’amuser  à les  étonner  par  le  monde  de  conceptions  informes 
qu’il  ébauchait  sur  les  grandes  portes  de  l’hôpital  Saint-Pierre  — le  quartier- 
général  de  leurs  bruyantes  réunions. 

Ainsi  se  passèrent  les  premières  années  de  sa  jeunesse.  Le  gamin  travail- 
lait toujours  sous  la  direction  paternelle,  mais  il  consacrait  tous  ses  loisirs  à ce 
que,  dans  sa  folle  imagination,  il  appelait  « l’art  ».  Maintenant,  d’ailleurs,  il 
ne  se  contentait  plus  du  simple  trait  mais  il  barbouillait,  il  enluminait,  avec 
un  plaisir  extrême,  toutes  les  images  qu’il  parvenait  à se  procurer. 

Lentement  ces  naïfs  essais  prirent  une  forme  moins  vague  si  bien  qu'un 
jour  un  aubergiste  rural,  client  de  la  forge,  demanda  au  père  si  son  fils  serait 
à même  de  lui  peinturer  une  belle  enseigne  capable  d’attirer  chez  lui  beau- 
coup de  paysans  ! Le  forgeron,  naturellement,  ne  demandait  pas  mieux  que  de 
pouvoir  tirer  parti  de  ce  qu’il  appelait  la  « toquade  » de  son  galopin  d’enfant. 

Et  ce  fut  ainsi  que  le  petit  Jean,  tout  fier,  reçut  sa  première  commande! 

Dans  la  suite,  l’enseigne  ayant  produit  l’effet  demandé,  les  demandes  de 
travaux  analogues,  alors  très  en  vogue,  affluèrent.  Les  aubergistes  du  quar- 
tier, les  marchands  de  vieux  effets,  les  nombreux  boutiquiers  divers  de  l’inter- 
minable rue  Haute  et  des  ruelles  adjacentes  confièrent  la  décoration  de  leurs 
pittoresques  devantures  au  jeune  forgeron-artiste.  Comme  pour  de  Heem  le 
Vieux,  le  célèbre  maître  de  l’Ecole  hollandaise,  l’enseigne  fut  la  planche  de 
salut  du  jeune  Rohie  dont  le  père,  un  malin,  pour  attirer  la  nouvelle  clien- 
tèle de  son  fils,  ne  demandait  aux  boutiquiers  aucun  argent  sonnant.  Il  se  con- 
tentait d’échanger  le  travail  de  son  fils  contre  de  la  bonne  marchandise!  Les 
jambons  dodus  et  la  bière  fraîche  qu’il  se  procurait  de  cette  manière, 
servaient  aux  besoins  du  ménage  du  forgeron  dont  la  nombreuse  marmaille 
semblait  d’ailleurs  sans  cesse  affamée. 

Dès  ce  moment  le  petit  Jean,  pas  plus  haut  qu’une  hotte  encore  mais 
déjà  confiant  dans  sa  force  et  très  fier  de  son  travail,  admiré  par  tous  les  badauds 
du  populaire  quartier,  eut  une  place  spéciale  dans  la  maison  paternelle. 

Il  avait  même  quitté  la  forge  pour  se  consacrer  exclusivement  à ses 
nouveaux  travaux  ! L’apprenti-forgeron  avait  fait  place  au  barbouilleur 
d’enseignes  ! 

Lentement  son  avenir  semblait  se  fixer.  — Tour  à tour  peintre  sur  verre, 
décorateur,  voire  même  peintre  en  bâtiments,  Robie  atteignit  l’âge  de  17  ans 
gagnant  laborieusement  de  quoi  entretenir  son  existence  et...  ses  illusions. 

Or,  il  advint  qu’à  cette  époque  le  forgeron,  veuf  depuis  un  certain  temps, 
se  remaria  ; mais  la  nouvelle  épouse  fut  une  marâtre  pour  les  enfants  du 
premier  lit. 
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Le  jeune  Robie  abandonna  alors  la  maison  paternelle  et  n’ayant  pour 
ressource  que  son  travail,  il  se  lança  courageusement  sur  le  chemin  de  la  vie, 
bien  résolu  à braver  toutes  les  fatigues  et  à vaincre  tous  les  obstacles. 

L’avenir  prouva  qu’il  eut  raison  d’avoir  confiance.  En  effet,  quelques 
années  après,  le  jeune  barbouilleur  populaire  était  devenu  l’artiste  qui 
méritait,  en  1848,  une  première  médaille  d’or  au  Salon  de  Bruxelles. 

Mais  avant  d’obtenir  ce  succès,  que  de  déboires  et  d’aventures  pénibles 
marquent  les  débuts  du  jeune  homme  dans  la  carrière  de  l’art! 

Qui  pourrait  dire  à la  suite  de  quelles  péripéties  dramatiques  nous  le 
trouvons  un  jour  à Paris?  D’étape  en  étape,  il  avait  gagné  la  grande  ville 
après  avoir  surmonté  une  série  d’innombrables  fatigues.  Comme  un  mendiant, 
presque  comme  un  vagabond,  il  avait  brûlé  les  grands  chemins  ! 

Et  cependant  la  cité  universelle  dans  laquelle  sa  jeune  imagination,  enfié- 
vrée d’illusions,  avait  espéré  trouver  le  salut,  lui  fut  bien  ingrate  ! Obligé  de 
chercher  du  travail  pour  vivre,  il  frappait  à toutes  les  portes,  mais  peu  de 
personnes  étaient  disposées  à accorder  leur  confiance  à ce  pauvre  déguenillé. 

Pour  comble  de  malheur,  le  triste  logis  où  il  campait  était  une  espèce  de 
maison  borgne  dans  laquelle  la  police  aurait  certes  flairé  un  nid  de  voleurs! 

Notre  nouvel  Olivier  Twist,  désarmé  par  si  peu  de  chance,  perdu  au  milieu 
d’un  inonde  inconnu,  isolé  et  seul  dans  une  misère  noire,  fut  obligé  de  repren- 
dre le  chemin  de  sa  patrie  se  logeant,  Dieu  sait  comment  ! dans  les  plus 
humbles  maisonnettes  échelonnées  le  long  de  l’interminable  route. 

Et,  accablé  de  fatigue,  il  revint  à Bruxelles,  comme  il  était  parti,  c’est-à- 
dire  pauvre,  petit,  misérable,  après  avoir  pataugé  dans  la  boue  et  dans  la  neige 
fondue  — car  c’était  l’hiver  ! 

A bout  de  ressources,  l’enfant  prodigue  revint  forcément  au  logis  paternel. 
11  s’était  rappelé  que  son  brave  père  un  jour  lui  avait  dit  : 

— Mon  fils,  sois  peintre  si  tu  le  veux,  mais  sache  bien  que  ma  forge  te 
sera  toujours  ouverte  si  ton  métier  de  barbouilleur  d’enseignes  ne  te  rapporte 
pas  de  quoi  vivre. 

L’enfant  avait  confiance  dans  ces  bonnes  paroles  mais  son  illusion  fut  de 
courte  durée.  La  marâtre  n’eut,  en  effet,  pour  sa  triste  misère  aucun  mot  de 
consolation.  11  fut  simplement  toléré  au  logis  qu’il  abandonna  de  nouveau 
quelques  mois  après,  préférant  décidément  la  mort  à une  existence  indigne. 

La  vie  d’aventures,  moins  âpre  qu’à  Paris  toutefois,  recommença  alors, 
mais  cette  fois  Robie  eut  la  force  de  surmonter  tous  les  obstacles. 

Trapu,  solide  et  rompu  à tous  les  exercices  physiques,  il  ne  craignait  plus 
la  misère.  Il  se  fit  d’ailleurs  que  cette  force  même  contribua  à le  mettre  en 
évidence.  Nageant  comme  un  poisson,  il  sauta  un  jour  à l’eau  pour  chercher 
un  capitaine  qui  se  noyait.  Cet  acte  de  courage  lui  valut  une  médaille  de 
sauvetage  et  attira  l’attention  sur  sa  personne.  Plusieurs  bourgeois  s'intéres- 
sèrent alors  à Robie  et  lui  procurèrent  un  peu  de  travail. 

Il  lui  fallait  d’ailleurs  si  peu  pour  vivre!  Logé  très  modestement,  il  se 
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nourrissait  plus  modestement  encore.  Le  peintre  se  rappelle  qu’il  habitait  alors 
dans  une  espèce  de  mansarde  au  milieu  de  laquelle  se  trouvait  un  grand  coffre 
qui  lui  servait  à la  fois  de  lit  et  de  table  ! Lorsqu’il  faisait  froid,  Robie  ramassait 
ses  membres  et  se  casait  au  fond  de  sa  retraite  en  ayant  soin  d’abaisser  le 
couvercle.  Lorsqu'il  faisait  chaud,  au  contraire,  le  coffre  restait  largement 
ouvert  ! 

La  journée  entière  était  consacrée  au  travail,  mais  le  jeune  artiste  qui 
comprenait  fort  bien  le  vide  énorme  de  son  instruction  première,  dérobait  au 
sommeil  le  temps  nécessaire  pour  dévorer  les  livres  dont  il  parvenait,  en  se 
privant  de  tout,  à économiser  le  modique  prix.  Et  jusqu’au  moment  de  se 
blottir  dans  son  coffre,  il  étudiait  avec  courage  et  obstination. 

Pour  compléter  son  éducation  artistique,  Robie  suivait  aussi  les  cours  de 
l’Académie  des  Beaux-arts  de  Bruxelles  et,  le  dimanche,  il  allait  même  travailler 
dans  les  musées  ou  à la  campagne. 

Bien  des  mois  se  passèrent  ainsi.  Les  clients  vinrent  plus  nombreux  à 
mesure  que  l’artiste  devenait  plus  savant  dans  la  pratique  de  son  art.  Mainte- 
nant il  occupait  un  quartier  présentable,  avec  un  lit,  un  véritable  lit! 

Ce  quartier  se  trouvait  dans  le  voisinage  de  celui  d’un  paysagiste,  alors, 
lui  aussi,  pauvre  et  peu  connu  mais  qui,  dans  la  suite,  devait  conquérir  une  large 
place  sous  le  soleil  de  l'art.  Ce  peintre  était  Théodore  Fourmois.  Les  deux 
artistes  devinrent  rapidement  d’inséparables  amis.  Ils  se  consolaient  quand  les 
matérielles  angoisses  du  lendemain  venaient  ébranler  leurs  illusions  ou  leur 
courage  et  ils  avaient  juré  de  partager  à la  fois  leur  bonheur  ou  leur  malheur. 
Lorsque,  malgré  cette  association  étrange,  la  misère  sinistre  avait  pénétré 
chez  eux,  les  deux  artistes  allaient  porter  leur  dernière  toile  chez  la  directrice 
d’une  petite  salle  de  vente  qui,  malgré  son  avarice  et  son  peu  de  cœur,  fut 
cependant  bien  souvent  leur  providence. 

A cette  époque,  Robie  exploitait,  pour  cette  salle  de  vente,  une  spécialité 
assez  typique.  11  brossait  force  petits  « Napoléons  » dans  des  poses  variées, 
assis,  debouts,  à pied  ou  à cheval!  La  directrice  vendait  ces  tableautins,  plus  ou 
moins  historiques,  aux  nombreux  Anglais  qui  passaient  devant  sa  boutique  pour 
aller,  en  pèlerinage,  à Waterloo. 

Malgré  cet  excellent  débouché,  le  jeune  artiste  était  loin  de  nager  dans 
l'or  car,  même  lorsque  les  Anglais  avaient  bien  acheté,  il  ne  parvenait  pas  à 
gagner  plus  de  30  à 40  francs  par  semaine. 

Pour  Robie,  qui  jadis  n’avait  même  pas  de  lit,  cet  argent  représentait 
cependant  presque  la  fortune  ! 

Malheureusement,  à un  moment  donné,  les  amateurs  de  petits  « Napoléons  » 
devinrent  rares.  La  bonne  saison  avait-elle  fui?  Le  marché  était-il  encombré? 
Quoi  qu'il  en  soit,  les  Anglais  partis,  il  s’agissait  tout  de  suite  d’exploiter  une 
autre  veine.  Mais  que  faire?  Dans  cette  circonstance  solennelle,  ce  fut  encore 
la  directrice  de  la  salle  de  vente  qui  tira  l’artiste  de  sa  perplexité. 

— Puisque  les  Anglais  ne  viennent  plus,  lui  dit-elle  un  jour,  brossez  des 
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fleurs  bien  soignées,  bien  brillantes,  souples,  et  des  fruits  succulents,  bien 
appétissants.  Je  les  ferai  « mousser  » mon  ami  et  mes  clients  de  la  ville 
remplaceront  les  hirondelles  étrangères  dont  vous  pleurez  le  départ. 

Le  peintre  s’empressa  de  suivre  ce  conseil  et  ce  fut  ainsi  qu’il  aborda  le 
genre  de  peinture  dans  lequel  il  devait  conquérir  sa  réputation  et  sa  célébrité. 

Son  premier  tableau  de  fleurs  lui  rapporta  quarante  francs!  Jamais 
Napoléon  ne  lui  avait  procuré  pareille  somme.  C 'était  un  véritable  succès  et 
décidément  il  serait  peintre  de  fleurs  et  de  fruits  ! 

Lentement  le  jeune  artiste  fit  ainsi  son  chemin,  travaillant  beaucoup, 
dépensant  peu.  11  avait  abandonné  maintenant  la  salle  de  ventes  et  avait  lui- 
même  ses  « clients  » — notamment  un  brave  capitaine  qui  lui  acheta  un  jour 
un  tableau  au  prix  de  deux  cents  francs.  L’artiste  enfin  pouvait  vivre  de  ses 
propres  forces  et  il  exposait  ses  œuvres  aux  divers  salons  de  peinture  du  pays 
et  de  l’étranger.  Nous  l’avons  dit,  en  1848,  il  obtint  même,  à l’âge  de  27  ans, 
sa  première  médaille  d’or,  c’est-à-dire  son  premier  succès  officiel  ! 

Il  avait  courageusement  arraché  les  épines  du  chemin  de  sa  jeunesse.  Il 
était  lancé  et  pouvait  envisager  l’avenir  non  seulement  avec  calme,  mais  avec 
fierté.  On  se  disputait  ses  jolies  fleurs  et  ses  beaux  fruits!  Les  commandes  ne 
manquaient  jamais.  C’était  une  vraie  bénédiction. 

Cependant  Robie  avait  hérité  de  ses  ancêtres  ruraux  l’habitude  prudente 
de  l’économie.  L’artiste  n’avait  pas  étouffé  l’homme  pratique.  Et  la  preuve,  c’est 
qu’il  vendit  un  jour  les  nombreuses  médailles  d’or  gagnées  aux  différents  salons 
pour  acquérir  un  petit  lopin  de  terre,  chaussée  de  Charleroy,  à l’endroit  même 
où  ses  aïeux  conduisaient,  jadis,  la  charrue. 

Plus  tard  d’autres  lopins  vinrent  arrondir  le  premier  et  lentement,  grâce 
à sa  vie  régulière,  Robie  se  vit  maître  de  la  belle  propriété  qu’il  possède 
et  qui,  autrefois  isolée  au  milieu  de  la  campagne,  est  devenue  le  point  de  mire  de 
cette  chaussée  de  Charleroy  dont  il  est  en  quelque  sorte  le  Christophe  Colomb  ! 

Les  honneurs  suivirent  les  succès  remportés  par  l’artiste  aux  expositions 
du  pays  et  de  l’étranger.  Nommé  chevalier  de  l’Ordre  de  Léopold  en  1861,  il 
est  promu  officier  en  1869  et  commandeur  en  1881  — époque  à laquelle  il 
expose,  au  Cercle  artistique  de  Bruxelles,  une  série  de  ses  dernières  œuvres. 

Ce  fut  à partir  de  cette  époque  que  le  maître,  devenu  tout  à fait  indépen- 
dant et  libre,  riche  et  honoré,  donna  librement  satisfaction  à cette  passion  des 
voyages  qui,  déjà,  s’était  manifestée  en  lui  alors  que,  échappé  de  la  maison 
paternelle,  il  s’était  rendu  par  étapes  successives  à Paris,  à l’aventure  pour  ainsi 
dire  et,  dans  tous  les  cas,  sans  les  ressources  nécessaires. 

Et  de  fait,  aucun  artiste  belge,  sans  même  faire  une  exception  pour 
Portaels,  n’a  mieux  ni  surtout  autant  voyagé.  Il  a été  de  nombreuses  fois  en 
Italie  et  cinq  fois  en  Egypte! 

Ayant  parcouru  en  détail  l’Italie,  la  Sicile,  l’Espagne,  l’Angleterre, 
f Allemagne,  la  France,  l’Egypte,  la  Palestine,  la  Syrie  et  les  Indes  anglaises, 
nous  a dit,  l’artiste,  je  crois  avoir  vu  ce  qu’il  y a de  plus  beau  en  Europe,  en 
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Afrique  et  en  Asie.  Après  cela  il  y aurait  bien  encore  l’Amérique,  mais  j’avoue 
franchement  n’avoir  jamais  été  tenté  de  visiter  cette  partie  du  monde.  Mon 
idéal  c'est  l’Inde.  Mais  aussi  quel  pays  ! 

On  pourrait  supposer  que  tant  de  voyages  lointains  ont  mis  à l’actif  du  peintre 
une  avalanche  d’anecdotes  et  d’aventures.  C’est  une  erreur.  Robiea  promené  son 
esprit  philosophique  mais  calme  de  l'ouest  à l'est,  tout  doucement,  avec  méthode, 
partant  quand  le  moment  paraissait  favorable  et  revenant  quand  bon  lui  semblait. 

- Abstraction  faite  de  quelques  aventures  sans  importance  aucune,  mes 
voyages,  dit  Robie,  se  sont  passés  très  simplement.  Avant  de  partir  pour  un 
pays  lointain,  je  m’imaginais  devoir  vaincre  bientôt  des  obstacles  sans  nombre, 
mais  la  réalité  me  prouvait  vite  je  ne  dirai  pas  mes  illusions,  mais  mon  erreur. 
On  apprend  à voyager,  voilà  tout.  Je  dois  ajouter  que  j’ai  étudié  certaines 
langues  étrangères  — notamment  le  malais  qui  m’a  été  très  utile  dans  l'Inde. 

C’est,  on  le  sait,  dans  ce  dernier  pays  que  le  peintre  de  fleurs  a fait  son 
voyage  le  plus  intéressant. 

Parti  le  11  novembre  1880,  il  ne  revint  à Bruxelles  que  dans  le  courant  de 
l'année  suivante  après  avoir  visité  ce  beau  pays  des  rêves  d’or  et  des  paysages 
féeriques  depuis  le  cap  Comorin  jusqu’à  Lahore,  du  sud  (Ceylan)  à l’est 
(Calcutta),  de  l’est  au  nord  (Lahore)  et  du  nord  à l’ouest  (Bombay). 

Quelle  suite  non  interrompue  de  tableaux  magiques  et  de  scènes  pittores- 
ques! Quelle  perpétuelle  fête  pour  les  yeux  d’un  peintre!  Et  malgré  les  dangers 
d’une  chasse  de  quinze  jours  à dos  d’éléphant  dans  l'immensité  de  la  jungle, 
pas  un  accident  à déplorer,  ni  même  une  aventure  désagréable  à noter  ! Pendant 
des  semaines  et  des  semaines  une  vie  idéale,  sons  l’azur  d’un  ciel  immaculé  et 
dans  la  succession  enchanteresse  d’une  interminable  suite  de  sites  merveilleux, 
enfouis  dans  une  végétation  paradisiaque  ou  au  milieu  de  ruines  magiques 
éveillant  le  souvenir  d’antiques  civilisations! 

Une  chasse  au  tigre  dans  la  jungle  dépendant  de  l’Etat  de  Rampour  dont  le 
nabab  avait  mis  à la  disposition  de  l’artiste  une  brillante  escorte  de  chariots, 
d’hommes,  de  soldats  et  d’éléphants  ; un  incendie  dramatique  dans  cette  jungle 
- spectacle  dont  l’artiste  a peint  la  sublime  horreur  dans  l’un  des  tableaux 
qu’il  a donnés  au  musée  de  Bruxelles  — une  visite  aux  bûchers  de  Bénarès  où 
des  Indiens  aussi  noirs  que  peu  vêtus  » brûlent  solennellement  des  centaines 
de  cadavres  humains  et  une  excursion  aux  ruines  du  Temple  d’or  élevé  au 
milieu  du  lac  sacré  d’Amristi,  sont  les  points  caractéristiques  de  ce  beau  voyage 
qui  permit  à l’artiste  non  seulement  d’ébaucher  force  études  intéressantes  à 
Alexandrie,  dans  la  rade  de  Suez,  sur  les  côtes  de  l’Arabie,  à Kandy,  dans  le 
cours  de  ses  chasses  royales,  dans  la  jungle,  dans  les  pagodes  de  Madura,  à 
Bénarès,  à Delhi,  à Amristi,  à Amber,  etc.,  mais  de  rapporter  les  innombrables 
souvenirs  précieux,  armes,  trophées,  étoffes,  statuettes  et  idoles  qui  ornent  son 
riche  fumoir  indien. 

Ce  sont  aussi  les  voyages  qui  ont  fait  de  Robie  l’écrivain  aux  solides 
qualités  descriptives  que  tout  le  monde  admire. 
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L’artiste,  en  effet,  écrit  comme  il  peint,  avec  charme,  précision,  netteté, 
excellant  à saisir  les  grandes  synthèses  et  à se  pénétrer  de  la  note  caractéris- 
tique des  divers  milieux  qu’il  a parcourus. 

Les  Fragments  d'un  voyage  dans  l'Inde  et  à Ceylan  (1883  et  1885)  publiés 
d’abord  dans  l'Indépendance  belge  sous  la  rubrique  « Variétés  »,  les  Débuts 
d'un  peintre  (1886),  les  Notes  d'un  frileux  (1888  et  1890)  et  divers  fragments, 

— Les  Paysages  des  Tropiques  (1890),  Une  ville  abandonnée  (1891),  Bénarès  (1892) 

— insérés  dans  le  Bulletin  de  l’Académie  royale  de  Belgique,  résument 
l’œuvre  littéraire  de  Jean  Robie.  Ces  travaux  nous  disent  avec  quelle  couleur 
étonnante,  quelle  clarté  et  même  quel  humour  l’artiste  parle  de  l’Inde  qu’il 
n’a  d’ailleurs  vue  ni  en  archéologue  ou  en  historien  de  l’art,  mais  en  simple 
paysagiste  et  en  touriste. 

Il  y a dans  ces  ouvrages  des  tableaux  d’une  beauté  réelle. 

Voici  un  passage  dans  lequel  l’artiste  raconte  un  des  épisodes  de  sa 
chasse  dans  la  jungle  : 

« La  bête,  un  léopard,  se  dirigeait  vers  un  fourré  épais.  L’escadron  prend 
le  trot,  renversant  tout,  une  véritable  charge  à fond.  Nos  montures  en  quelques 
instants  entourent  le  fourré.  C’est  un  effroyable  concert.  Les  éléphants  dressent 
leurs  trompes  et  sonnent  une  fanfare  étourdissante  ; le  léopard  blessé  pousse 
des  rugissements,  bondit,  cherche  à s’élancer  sur  le  dos  de  nos  éléphants  qui 
piétinent  pour  l’écraser  quand  il  leur  passe  entre  les  jambes!...  Il  ne  fallut  pas 
moins  de  six  balles  pour  l’abattre.  » 

Dans  Une  ville  abandonnée , le  peintre  décrit  ses  impressions  au  milieu 
des  ruines  d’Amber,  l’ancienne  capitale  des  riches  Etats  de  Doundhar. 

« Sous  ces  enfilades  de  colonnes,  sous  ces  portiques  de  marbres  inscrus- 
tés,  sur  le  seuil  de  ces  kiosques  parés  d’or  et  d’émaux,  des  alligators  ventrus, 
semblables  à des  sphinx  de  bronze,  montrent  leur  gueule  formidable  et  gardent 
les  mystères  de  ces  lieux  enchantés.  Ces  gros  cuirassés  font  la  police  du  lac  et 
vous  ôtent  l’envie  d’aller  cueillir  la  fleur  de  lotus;  ces  monstrueux  animaux, 
d’ordinaire  si  défiants,  se  montrent  ici  pleins  d’audace  ; la  chasse  étant  prohi- 
bée aux  alentours  d’Amber,  au  moindre  mouvement  on  les  voit  s’élancer  avec 
fureur  vers  les  rives  fleuries,  bousculant  les  nénuphars  et  foulant  de  leur  masse 
gluante  les  hautes  herbes  empanachées.  Des  quantités  d’oiseaux  animent  le  lac 
et  semblent  se  jouer  de  ces  horribles  sauriens  qui,  en  dépit  de  leur  voracité,  se 
tiennent  prudemment  à distance  de  notre  éléphant.  Et  sur  les  berges,  sur  les 
constructions  branlantes,  les  pélicans  gorgés  se  prélassent  avec  des  airs  de 
vieux  pachas;  les  flamants  roses,  les  grues  antigones  au  plumage  soyeux 
ornent  les  clochetons  et  le  pourtour  des  dômes  comme  autant  de  fleurons 
diaprés.  De  temps  à autre,  comme  si  elle  obéissait  à une  impulsion  secrète, 
toute  cette  population  multicolore  s’agite,  se  disperse  ou  se  rassemble  en  un 
tourbillon  irisé  voilant  le  ciel  d’azur.  Puis,  de  longues  bandes  de  sarcelles 
fendent  l’espace  à fleur  d’eau,  et,  comme  des  bordées  de  fusées,  s’abattent 
tout  à coup  sur  la  nappe  chiffonnée  qui  rejaillit  en  perles  étincelantes.  » 
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Dans  ses  Paysages  des  Tropiques , l’artiste  nous  donne  magistralement 
l’impression  grandiose  d’un  orage  dans  la  forêt. 

« Vers  six  heures  du  soir,  tandis  que  le  jour  décline  à vue  d’œil,  l’air 
saturé  de  parfums  s’alourdit,  puis,  avec  la  promptitude  de  l’éclair,  le  soleil 
disparaît  dans  un  éblouissement  de  pourpre  et  d’or. 

« Bien  que  le  ciel  soit  resté  pur,  tout  annonce  l’approche  d’un  cyclone  : 
au  loin,  sur  le  flanc  des  montagnes,  on  voit  apparaître  de  longues  traînées  de 
vapeurs  rougeâtres  qui  passent,  rapides,  désordonnées,  comme  des  vols  d'oi- 
seaux fuyant  la  tempête...  Au  loin,  en  aval  des  gorges  profondes,  une  rumeur 
confuse  et  troublante  monte,  monte  rapidement  avec  un  bruit  de  mascaret. 

« Soudain  un  éclair  livide,  aveuglant,  sillonne  l’espace;  sous  la  clarté 
fugitive,  les  moindres  détails  du  paysage  s’illuminent  et  semblent  se  volatiliser. 
Puis  aussitôt,  dans  l’ombre  grandissante,  la  foudre  éclate  en  un  coup  sec,  terri- 
fiant, qui  se  répercute  de  toutes  parts  avec  des  secousses  ondulatoires,  comme 
si  les  montagnes  désagrégées  s’éboulaient  violemment.  Malgré  soi  on  baisse  la 
tête,  il  semble  que  notre  abri  s’effondre. 

« A l’instant  même,  avec  un  bruissement  de  vagues  déchaînées,  l’oura- 
gan s’avance,  mugit,  tourbillonne,  tandis  qu’une  clameur  lamentable,  un  appel 
infernal,  désespéré,  éclate  au  fond  des  bois  tumultueux. 

« Ce  n’est  plus  comme  au  début  le  frémissement  du  feuillage  pareil  au 
murmure  de  l’océan  déferlant  sur  la  grève;  c’est  la  voix  du  cyclone  dans  toute 
son  horreur.  En  ce  concert  immense,  effroyable,  les  tiges  des  bambous,  comme 
de  gigantesques  tuyaux  d’orgues,  exhalent  des  gammes  chromatiques,  pleines 
d’angoisse,  qui  montent,  descendent  et  renforcent  les  gémissements  de  la  tem- 
pête. Plus  rien  n’est  stable,  tout  s’agite,  ploie,  se  brise  avec  fracas  : sous  le 
poids  des  cataractes  diluviennes,  la  forêt  ondule  comme  un  champ  de  blé  ; le 
moindre  ruisseau  se  transforme  en  torrent  impétueux  roulant  des  blocs  de 
pierres,  des  rameaux  chargés  de  fruits  et  des  lianes  couvertes  de  fleurs  souillées. 

« Par  endroits,  l’eau  bourbeuse,  rougeâtre,  pousse  devant  elle  des  grap- 
pes de  bêtes  rampantes  et  visqueuses  qui  se  tordent  et  dégringolent  pêle-mêle 
au  milieu  des  ravins.  Et  de  temps  à autre,  dans  l’intervalle  des  bordées  fulgu- 
rantes, les  mugissements  des  fauves  et  l’appel  retentissant  de  l’éléphant 
sauvage  troublent  les  hauteurs  enveloppées  de  ténèbres... 

« Enfin,  lentement,  comme  dans  la  symphonie  pastorale,  l’orage  se  dis- 
sipe, le  dernier  râle  du  cyclone  se  traîne  au  loin  dans  l’ombre,  puis  tout  s’apaise; 
les  cocotiers,  les  aréquiers,  redressent  leurs  palmes  alourdies  perlées  de 
gouttes  d’eau 

« Nous  quittons  notre  abri  ; il  fait  nuit;  le  ciel  est  complètement  lavé. 
Comme  des  paillettes  d’or,  des  myriades  de  mouches  phosphorescentes  emplis- 
sent l’atmosphère  et  se  confondent  avec  les  étoiles  éparpillées  dans  l’immensité  : 
on  dirait  que  le  firmament  s’abaisse  et  vient  effleurer  la  terre. 

« Une  buée  tiède  plane  au-dessus  des  fourrés  sombres  bordant  la  route 
défoncée  et  couverte  de  débris.  » 
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Tout  ce  qui  précède  prouve  qu’il  y a dans  Robie  trois  hommes  : l’écri- 
vain pittoresque  avec  lequel  nous  venons  de  faire  connaissance,  le  voyageur 
calme  dont  nous  avons  parlé  et  le  peintre  habile  dont  nous  allons  analyser 
l'intéressante  personnalité. 

Ce  sont  les  fleurs  et  les  fruits  qui  ont  toujours  absorbé  et  absorbent 
encore  d’ailleurs  exclusivement  l’artiste.  Les  enseignes  qu’il  brossait  dans  sa 
jeunesse,  les  petits  « Napoléons  » qu’il  fignolait  pour  des  Anglais,  les  mosquées 
et  les  chasses  ébauchées  plus  récemment  dans  l’Inde,  ne  sont  en  somme  (pie 
des  parenthèses  sans  importance,  dans  l’évolution  générale  de  sa  carrière. 

Robie  est  et  restera  l’habile  peintre  de  fleurs  et  de  fruits  dont  on  admire 
la  soiqdesse,  la  fraîcheur,  le  charme  de  la  composition  et  le  prestige  des 
couleurs.  Assurément  Flore  et  Pomone  lui  ont  livré  leurs  gracieux  secrets. 

Le  succès  de  l’artiste  dans  son  genre,  un  peu  limité  il  est  vrai  mais 
néanmoins  méritant  dans  sa  banalité,  a égalé  celui  qui,  vers  1860,  échut  en 
partage  au  peintre  français  Saint-Jean  dont  tous  les  amateurs  se  disputaient 
les  œuvres  soignées. 

Quelles  sont,  en  réalité,  les  qualités  principales  qui  doivent  dominer 
dans  la  peinture  de  fleurs  ou  de  fruits  ? Ce  genre  peu  élevé  au  point  de 
vue  intellectuel,  ce  genre  qui  ne  demande  ni  le  sentiment  raffiné  de  la 
forme,  ni  de  grandes  études  historiques  ou  académiques,  doit  avant  tout 
flatter  l’œil  par  les  lignes  de  la  composition  et  plaire  aux  esthètes  par  le 
charme  de  la  facture.  Voilà  pourquoi  les  amateurs  recherchent,  dans  ce  genre 
secondaire,  non  seulement  une  exécution  tout  à fait  irréprochable,  mais  le 
sentiment  exquis  de  la  nature  joint  à celui  du  pittoresque  c’est-à-dire  de 
l’arrangement  habile  dans  la  composition. 

Les  de  Heem,  les  Van  Huysum,  les  Seghers  et  plusieurs  autres  célèbres 
peintres  de  fleurs,  ont  brillé,  jadis,  par  le  fini,  la  délicatesse,  le  modelé,  la  dou- 
ceur, le  moelleux  et  la  correction.  A Paris,  à Vienne,  à La  Haye  et  à Florence, 
on  peut,  dans  les  musées,  s’extasier  devant  la  riche  ordonnance,  le  velouté,  le 
duvet  des  fruits,  la  fraîcheur  éclatante  des  fleurs,  l’éclat  du  coloris  et  la  trans- 
parence de  la  rosée  des  tableaux  de  Jean  Van  Huysum.  Jean  David  de  Heem, 
lequel,  on  le  sait,  mourut  à Anvers  où  il  était  venu  pour  fuir  les  désastres  de  la 
guerre  qui  désolait  la  Hollande,  sans  posséder  les  mêmes  qualités,  excellait 
cependant  à peindre  les  accessoires  qui  enrichissent  ses  œuvres  : argenteries, 
vaisselles,  etc.  et  à rendre  l’illusion  absolue  de  la  transparence  délicate  des 
corps  lumineux.  Daniel  Seghers,  lui,  l’ami  de  Rubens,  vendait  à des  prix  exor- 
bitants ses  guirlandes,  ses  bouquets  et  ses  fleurs  entourant  des  portraits  ou  des 
tableaux  de  divers  maîtres  parce  que  ces  travaux,  eux  aussi,  attiraient  l’atten- 
tion et  provoquaient  l’étonnement  par  leur  fini  précieux  et  leur  parfaite 
illusion  de  la  réalité. 

Quelques  peintres  modernes  sont  restés  fidèles  à ces  traditions.  Eux  aussi 
n’ont  cherché,  dans  la.  peinture  de  fleurs,  que  la  virtuosité  du  métier  et  le 
charme  des  couleurs. 


•Jean  Robie.  — Raisins. 
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Jean  Robie,  notamment  dans  les  Raisins  qui  enrichissent  le  musée  de 
Bruxelles,  a prouvé  en  quel  honneur  il  tenait  la  virtuosité  solide,  quoique  pré- 
cieuse, de  la  facture  jointe  à la  recherche  de  la  composition  pittoresque  et 
riche.  Le  maître,  d’ailleurs  essentiellement  délicat  et  observateur,  a le  senti- 
ment poétique  des  sujets  qu'il  peint.  11  brosse  ses  fleurs  comme  il  les  aime,  avec 
amour.  Il  sait,  de  plus,  choisir  à merveille  des  accessoires  pittoresques:  coins 
de  paysages,  murs  en  ruines,  oiseaux,  etc.,  et  les  grouper  ensuite  comme  si 
leur  conception  était  le  fruit  d’une  trouvaille. 

Cette  particularité  distingue  tout  spécialement  la  subtile  personnalité  de 
Robie.  Elle  ajoute  à l'aspect  séduisant  de  ses  œuvres  une  riche  force  déco- 
rative très  caractéristique. 

En  effet,  si  le  maître  ne  traite  pas,  en  général,  la  fleur  avec  vigueur,  il 
l'interprète  toujours  avec  somptuosité.  Cet  homme  bâti  en  pilier  de  crypte 
romane,  cet  homme  qui  est  le  fils  d’un  artisan  du  fer,  est  avant  tout  le  philoso- 
phe sensible  et  délicat  (pii  a mis  son  art  aux  pieds  de  la  déesse  de  la  grâce 
aristocratique  ! 

« Les  fleurs  de  Robie,  a dit  Ernest  Chesneau  à propos  du  Salon  de  Paris 
en  1863,  témoignent  d’un  patient  et  studieux  amour  de  la  nature,  de  la  décora- 
tion charmante  dont,  avec  le  secours  de  l’homme,  elle  enrichit  nos  jardins.  » 

Non  seulement  le  maître  aime  les  fleurs  mais  il  les  observe,  il  les  étudie 
et  cherche  en  quelque  sorte  à saisir  la  nature  du  caractère  même  de  chaque 
fleur  ! 

— La  recherche  de  ce  caractère,  nous  a dit  l’artiste,  est  chose  importante 
autant  que  généralement  négligée.  Que  de  peintres  de  fleurs,  se  fiant  à leur 
facilité  de  facture  et  à la  richesse  de  leur  coloris,  ne  cherchent  que  l’aspect 
général,  l’effet  ou  la  simple  tâche  de  couleurs  ! Leur  art  est  superficiel.  Il  est 
incomplet.  Pour  bien  peindre  les  fleurs,  il  faut  les  aimer  et  les  étudier  sans 
cesse.  Il  faut  saisir,  par  la  forme  et  la  couleur,  leur  véritable  nature.  Sur  une 
même  plante,  vous  ne  trouverez  jamais  deux  fleurs  identiques.  Chaque  spéci- 
men a son  allure,  son  caractère,  son  aspect.  11  faut  observer  tout  cela  et  placer 
chaque  fleur  dans  le  cadre  qui  lui  convient. 

Nous  pouvons  maintenant  spécifier  nettement  la  place  de  Jean  Robie  dans 
notre  Ecole. 

Bien  que  les  classifications  en  matière  d’art  soient  souvent  alléatoires, 
nous  devons  tout  d’abord  faire  observer  que  la  nature  des  sujets,  au  moyen 
desquels  le  maître  a conquis  une  juste  célébrité,  le  range  malgré  tout  dans  la 
catégorie  des  « petits  maîtres  ».  En  examinant  ses  meilleures  œuvres,  on 
remarque  toutefois  que  la  force  esthétique  d’un  tableau  réside  parfois  moins 
dans  la  nature  du  sujet  que  dans  la  personnalité  de  l’artiste. 

En  d’autres  termes,  Robie  a déployé  dans  le  domaine  banal  de  son  art,  des 
qualités  réelles  : la  souplesse,  la  précision,  la  composition,  l’ordonnance.  Ce  petit 
domaine  qui,  aujourd’hui,  est  devenu  le  rempart  fragile  mais  charmant  derrière 
lequel  se  retranchent  les  femmes-peintres  et  les  artistes  secondaires,  mais  qui, 
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jadis,  avait  une  certaine  noblesse,  le  maître  l’a  parcouru  tout  entier  avec  un 
succès  réel,  arrivant  même  parfois  à la  perfection  du  genre. 

Sans  avoir  été  mêlé  aux  grandes  et  mémorables  batailles  de  notre  histoire 
de  l’art,  sans  avoir  pris  parti  pour  le  classicisme,  ni  pour  le  romantisme,  le 
réalisme  ou  le  symbolisme,  sans  avoir  été  martyrisé  par  la  conception 
intellectuelle  de  ses  œuvres,  il  s’est  contenté  tout  simplement  d’aimer 
les  fleurs,  de  les  cultiver  et  de  les  peindre. 

La  carrière  de  cet  homme  digne  est  donc  bien  remplie.  Partout  il  a trouvé 
l’accueil  le  plus  flatteur,  car  on  estime  en  lui  à la  fois  le  philosophe  délicat  et 
l’observateur  raffiné. 

Jean  Robie  a exposé  à tous  les  Salons  importants  du  pays  et  de  l’étranger, 
mais  dans  le  riche  ensemble  d’œuvres  qu’il  a signées  et  qui  sont  disséminées 
maintenant  un  peu  partout,  comment  noter  des  tableaux  dont  le  titre  puisse 
parler  à l’imagination  ? 

L’énumération  de  ces  œuvres  serait  fastidieuse  car  le  même  titre  convient 
en  général  à la  plupart  de  ces  tableaux.  En  somme  des  fleurs  ou  des  fruits  sont 
toujours  des  fleurs  ou  des  fruits  ! Q’importe  que  l’artiste  se  soit  montré  ici 
l’amant  de  roses  virginales  noyées  dans  la  fraîcheur  du  matin  et,  là, 
l’interprète  habile  de  riches  pivoines- massées  en  bouquet  décoratif?  Qu’importe 
même,  au  point  de  vue  du  titre,  les  fruits  succulents  ou  les  accessoires 
que  ses  œuvres  nous  montrent  parfois  mêlés  à la  délicatesse  des  fleurs  ? 

Nous  le  répétons,  une  énumération  complète  des  tableaux  du  peintre 
serait  sans  intérêt  aucun.  Elle  n’établirait  rien  et  abonderait  en  redites. 

Il  nous  suffira  d’observer  que  ces  trois  mots  : Fleurs , Fruits  et  Accessoires, 
fournissent  tour  à tour  l’étiquette  nécessaire  pour  cataloguer  les  tableaux  du 
maître. 

Dans  la  liste  des  œuvres  de  Robie,  nous  ne  mentionnerons  donc  que 
les  travaux  les  plus  caractéristiques. 


JEAN  ROBIE 


183 


INDICATIONS 


relatives  aux  principales  œuOres  de  ,£Jean  l^obie 


Le  pain  et  le  vin.  — Bruxelles,  1854. 

La  Dîme.  — Bruxelles,  1857. 

Fleurs,  fruits  et  accessoires.  — Paris,  1878. 

Le  Printemps.  — L'été  (appartient  au  musée  de  Bruxelles).  — Le  Déjeûner.  — 
Raisins  (appartient  au  musée  de  Bruxelles).  — Fleurs,  fruits  et  accessoires  (appartient  au 
musée  de  Bruxelles). 

Un  buisson  de  roses.  — Paris,  1889. 

Une  mosquée  indienne. 

Retour  d'une  chasse  aux  tigres  (musée  de  Bruxelles). 

Fleurs  et  accessoires  (musée  de  Sidney). 
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C lujjsenaat 


Peintre  d'histoire  et  de  portraits. 

Professeur  à l'Institut  supérieur  des  Peaux-arts  d'Anvers. 
Membre-correspondant  de  l'Académie  royale  de  Belgique. 
Officier  de  l’Ordre  de  Léopold. 

Chevalier  de  la  Légion  d’honneur. 


‘■aille  moyenne,  regard  vif  mais  doux  et,  sous  une  apparence  de 
jj  froideur  calme,  tempérament  sensible,  très  nerveux.  Physionomie 
j non  pas  précisément  pessimiste,  mais  légèrement  inquiète. 

Distingué,  correct  et  réservé.  Esprit  quelque  peu  méditatif  et 
caractère  timide,  voire  même  efféminé. 

Tète  caractéristique  accusée  par  un  crâne  développé,  un  front 
bombé  haut  et  large,  un  nez  aquilin  pointu,  une  barbe  pleine  déjà 
grisonnante,  des  pommettes  saillantes  et  des  yeux  bien  ombragés  et  vifs  adoucis 
cependant  par  la  largeur  des  paupières  supérieures. 

Sans  être  précisément  le  fils  de  ses  œuvres,  comme  Robie  ou  Stobbaerts, 
l’auteur  de  La  Vocation  doit  néanmoins  à ses  aptitudes  natives  seules,  le  rang 
qu’il  occupe  dans  l’Ecole  belge. 

Alfred  Cluysenaar  est  né,  à Bruxelles,  le  24  septembre  1837.  — Il  avait 
achevé  ses  études  moyennes  quand  son  père,  Jean-Pierre  Cluysenaar,  l’archi- 
tecte des  Galeries  Saint-Hubert  à Bruxelles,  qui  d’ailleurs  guida  seul  les 
premiers  pas  de  son  fils  dans  la  carrière  délicate  de  Part,  lui  conseilla  de 
devenir  sculpteur  et  l’introduisit  dans  l’atelier  du  statuaire  Jacquet,  l’auteur  de 
Caïn  tuant  Abel. 

La  timidité  native  du  jeune  homme  et  peut-être  aussi  son  tempérament 
délicat,  ne  plaidaient  cependant  pas  en  faveur  du  choix  de  cette  carrière  qui 
exige  de  la  part  de  ses  initiés  une  certaine  énergie  matérielle.  Bien  que 
certains  peintres  aient  été,  et  sont  encore  du  reste,  d’excellents  sculpteurs,  il 
y a,  en  général,  un  profond  abîme  entre  le  tempérament  caractéristique  de 
ces  soldats  de  l’art. 

En  réalité,  Alfred  Cluysenaar  n’était  pas  taillé  pour  la  pratique  de  la  sta- 
tuaire: aussi,  ne  fit-il  que  passer  tout  simplement  dans  l’atelier  de  son  maître. 

— Ce  qui  me  répugnait  dans  la  sculpture,  dit  l’artiste,  c’est  la  matérialité 
du  métier,  le  maniement  des  lourds  blocs  de  terre  grasse  et  le  travail  salissant 
des  moulages.  Je  sentais  instinctivement  que  je  n’étais  pas  né  pour  manier 
l’ébauchoir,  tailler  le  marbre,  modeler  la  terre  et  vivre,  dans  un  atelier  humide, 
au  milieu  d’un  monde  de  selles,  de  baquets,  de  moulages  et  de  plâtres.  La 
peinture  me  plaisait  davantage.  Les  charmes  du  dessin  et  la  magie  des  couleurs 
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flattaient  mes  goûte.  Je  devinais  dans  cette  branche  de  l’art  un  domaine  plus 
agréable  et  plus  conforme  à mes  aptitudes.  Ayant  donc  abandonné  Jacquet,  ce 
fut  Navez  qui  devint  alors  mon  nouveau  « patron  ». 

Cluysenaar,  tout  en  ayant  été  élève  de  Navez,  n’a  jamais  suivi  ce  que  nous 
pourrions  appeler  un  enseignement  artistique  ou  académique  sérieux,  complet  et 
méthodique.  Il  n’a  fait,  en  Belgique,  que  des  études  irrégulières,  indépendantes 
et  un  peu  fantaisistes. 

A 20  ans,  d’ailleurs,  il  quitte  Bruxelles  avec  des  lettres  de  recommandation 
au  peintre  français  Léon  Cogniet,  le  maître  de  Bonnat,  l’auteur  célèbre  du 
Tint  or  et  peignant  sa  fille.  Et  ce  ne  fut  guère  avant  son  arrivée  à Paris  qu’il  se 
mit  sérieusement  au  travail  écoutant  religieusement  les  conseils  de  son  troisième 
maître  dont  il  fréquentait  l’atelier  tout  en  suivant  aussi  les  cours  complets  de 
l’École  des  Beaux-arts. 

Cette  chaude  période  de  travail  et  de  tension  intellectuelle  esthétique, 
marque  une  époque  décisive  dans  l’évolution  de  la  personnalité  de  Cluysenaar. 

D’abord,  il  eut  beaucoup  à étudier  pour  obtenir  son  admission  à l’École  des 
Beaux-arts  car,  à cette  époque,  on  n’y  admettait  annuellement  et  pour  la  France 
entière,  qu’une  centaine  d’élèves.  Ensuite,  il  fallait  se  mettre  à la  hauteur  du 
milieu,  enfiévré  d’art,  dans  lequel  il  vivait. 

A l’atelier  de  Cogniet,  les  élèves  jouissaient  d’une  grande  liberté.  Dans  cette 
véritable  république,  placée  toutefois  sous  la  présidence  heureuse  d’un  maître 
savant,  chacun  travaillait  librement  à sa  guise.  Cogniet,  tout  en  s’occupant 
relativement  peu  de  ses  élèves  — parmi  lesquels  il  faut  citer  Tony-Robert 
Fleury,  Jean-Paul  Laurens,  Lefèvre,  etc.,  — dirigeait  cependant  de  très  haut 
leur  éducation.  Pour  le  reste,  on  se  formait  un  peu  soi-même  par  l’exemple, 
l’entraînement,  la  vocation,  l’influence  du  milieu  et  le  travail.  On  discutait 
avec  acharnement  : on  s’échauffait  et  on  se  grisait  de  paroles,  d’observa- 
tions et  d’illusions!  Dans  l’atelier  planait  l’émulation  favorable  au  dévelop- 
pement des  idées  et  à la  naissance  de  l’individualité.  Au  milieu  d’une  orageuse 
discussion,  Cogniet  apparaissait  parfois  en  coup  de  vent,  exprimait  son  avis, 
corrigeait  rapidement  les  travaux,  puis  disparaissait  pour  ne  reparaître,  non 
moins  brusquement,  que  plusieurs  jours  après.  Le  maître  parti,  les  rapins 
s’emballaient  à nouveau,  discutant  les  principes  esthétiques  développés  la 
veille  à l’École  des  Beaux-arts,  raisonnant  le  talent  des  artistes  alors  en  vogue 
ou  contestant  le  mérite  des  oeuvres  que  l’engouement  d’un  public  aveugle 
voulait  mettre  en  lumière  au  dernier  Salon  ! 

Le  chapitre  de  ces  discussions  interminables  n’était  jamais  épuisé.  L’époque 
elle-même  du  reste  l’alimentait  largement,  car  on  bataillait  ferme  alors  entre 
fougueux  jeunes  coloristes  et  graves  « ingristes  » que  l’on  traitait  déjà  de 
« vieilles  perruques  »! 

Et  tout  le  monde  travaillait  avec  ardeur.  Le  matin  on  se  trouvait  au  poste 
chez  Cogniet,  l’après-midi  on  allait  étudier  ou  copier  les  chefs-d’œuvre  du 
Louvre  et  le  soir  on  se  donnait  encore  rendez-vous  à l’École  des  Beaux-Arts  ! 
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Ce  n’était  certes  pas  l’émulation,  mère  de  l’imagination,  qui  faisait  défaut. 
Or,  c’est  là  une  force  considérable  qui  manque  trop  souvent  en  Belgique. 

Ce  fut  ainsi  que  Cluysenaar  se  perfectionna  lentement  dans  son  art 
jusqu’au  jour  où  il  prit  l’initiative  de  voler  de  ses  propres  ailes.  Voulant 
alors  rester  vivre  à Paris  même,  c’est  dans  ce  milieu  raffiné  qu’il  espérait  faire 
facilement  ses  premières  armes. 

Cette  illusion  fut  de  courte  durée.  Le  jeune  artiste  ne  gagnant  pas  de 
quoi  vivre,  fut  rapidement  obligé,  comme  tant  d’autres  d’ailleurs,  de  mettre 
son  talent  aux  services  anonymes  d’un  maître  de  réputation  qui  ne  pouvait 
exécuter  seul  les  nombreuses  commandes  dont  le  public  l’honorait. 

Lorsque  ces  travaux,  du  reste  bien  payés,  lui  donnaient  un  moment  de 
liberté,  Cluysenaar  s’empressait  de  s’occuper  des  projets  qu’il  nourrissait  dans 
son  esprit  et  qui,  d’ailleurs,  devaient  finir  par  lui  apporter  la  liberté  et  les 
honneurs. 

Ce  fut  dans  ces  conditions  qu’il  brossa  son  premier  tableau  important,  un 
Moine  en  méditation  exposé  à Paris  en  1861  et,  plus  tard,  à Bruxelles. 

La  valeur  réelle  de  cette  œuvre  permit  au  père  de  l’artiste  de* recomman- 
der son  fils  pour  la  décoration  de  la  salle  de  jeu  du  petit  Casino  de  Hombourg, 
dont  il  venait  d’achever  la  construction. 

Ce  fut  là  son  premier  travail  officiel,  son  premier  travail  décoratif  sérieux, 
peu  important  encore  au  point  de  vue  esthétique,  mais  lucratif. 

Cluysenaar  avait  été  élevé  dans  un  milieu  trop  intellectuel  pour  ne  pas 
avoir  le  désir  de  voyager.  Aussi  1 argent  gagné  en  brossant  ces  trophées,  ces 
figures  allégoriques  et  ces  diverses  scènes  de  chasse,  fut-il  consacré  à satis- 
faire cette  passion  qui  porta  successivement  l’artiste  en  Allemagne  et  en  Hol- 
lande, dans  les  musées,  les  collections  particulières  et  les  édifices  célèbres 
de  Munich,  Dresde,  Berlin,  Amsterdam  et  La  Haye. 

Lancé  sur  la  pente  agréable  des  voyages,  le  véritable  artiste,  désireux  de 
s’entourer  sans  cesse  de  nouvelles  impressions  d’art,  s’y  arrête  difficilement. 
Aussi,  Cluysenaar  ne  revint  à Paris  que  pour  gagner  immédiatement  l'Italie, 
où  il  resta  trois  aus  et  trouva  une  série  de  compatriotes,  notamment  Charles 
Hermans  et  Eugène  Smits. 

L’auteur  de  La  Vocation  semble  avoir  inauguré,  en  Italie,  une  vie  d’artiste 
toute  particulière.  Loin  de  s’enfermer  des  journées  entières  dans  les  musées 
devant  la  copie  conventionnelle  d’un  chef-d’œuvre  quelconque,  il  travailla  au 
contraire  de  préférence  en  plein  air  soit  à Rome  même,  soit  à la  campagne  ; 
étudiant  sur  le  vif  le  milieu  caractéristique  dans  lequel  il  vivait,  ébauchant 
force  études  de  paysans  campés  crânement  dans  le  bain  de  plein  air  qui  seul 
convient  à leur  pittoresque  beauté. 

Cluysenaar  s’est  donc  contenté  de  parcourir  simplement  les  nombreux 
musées  de  l’Italie.  Il  n’y  a pas  fait  les  stations  traditionnelles.  11  a admiré  les 
maîtres  primitifs,  Boticelli  en  tête,  puis  Raphaël,  Michel-Ange  et  toute  l’illustre 
kyrielle,  sans  pourtant  s’échiner  à les  copier.  Il  lui  semblait  du  reste  que,  sous 
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le  rapport  des  copies  dans  les  musées,  il  avait  déjà  fait  son  devoir,  jadis,  à 
Paris,  au  Louvre.  Maintenant  il  cherchait  des  impressions  plus  personnelles. 
Les  exigences  de  l'art  moderne  lui  chantaient  leur  séduisante  attirance.  11 
voyait  déjà  en  somme,  par  les  yeux  de  sa  personnalité  et  non  plus  par  ceux  de 
la  tradition  aveugle  ou  de  la  routinière  habitude.  Et  c'est  ainsi  qu'il  mit  au  ser- 
vice de  ses  observations  et  de  ses  travaux  un  talent  déjà  caractéristique  et 
d’autant  plus  solide  que  de  fortes  études  à Paris  en  avait  raffiné  les  qualités 
natives. 

De  là,  accrochées  aujourd’hui  aux  murs  de  son  vaste  et  riche  atelier,  ces 
notes  d’une  saveur  toute  spéciale  qui  dégagent  une  grande  force  d’art  et  dont 
nous  étudierons  plus  loin  la  puissante  synthèse  esthétique.  De  là,  ces  types  du 
peuple  si  largement  esquissés,  ces  coins  de  paysages  ensoleillés,  ces  chevaux, 
ces  mules  et  ces  nombreux  détails  enfin  peints  avec  une  facilité  étonnante 
dans  une  gamme  très  personnelle  qui  suffirait  à classer  le  maître  au  premier 
rang  de  cette  modernité  nationale  distinguée  dont  les  Wauters,  les  Stevens, 
les  Hermans,  etc..,  ont  planté  les  premiers  jalons. 

Naturellement,  la  mémoire  de  l’artiste  rattache  à cette  v ie  en  plein  air  une 
série  d’anecdotes  et  de  souvenirs  qu’il  aime  à se  remémorer  parce  qu’ils 
évoquent  une  époque,  déjà  lointaine,  consacrée  exclusivement  au  culte  de  l’art 
dans  un  pays  pittoresque  où  le  moindre  détail  rappelle  un  glorieux  passé 
artistique  et  historique. 

— Parfois,  nous  a dit  Cluysenaar,  mes  promenades  lointaines  me  condui- 
saient jusque  dans  les  montagnes.  C’était  l’époque  des  scènes  de  brigan- 
dage qui  ont  suivi  les  événements  de  1858!  Un  jour,  mes  amis  et  moi,  nous 
avons  failli  regretter  cette  situation  politique  dont  nous  n’avions  jusqu’à  là 
jamais  eu  souci.  Le  pays  étant  troublé  par  de  sourdes  manigances,  personne 
ne  pouvait  sortir  de  Rome  sans  un  passe-port  parfaitement  visé.  Aucun  de  nous 
n’en  possédait  un,  mais  on  nous  avait  toutefois  laissé  partir  sans  observation. 
Or,  près  de  Somnino,  sur  la  jolie  frontière  napolitaine,  la  gendarmerie  voulut 
nous  arrêter.  Notre  paisible  excursion  avec  d autre  bagage  que  notre  palette  et 
d’autres  armes  que  nos  pinceaux,  aurait  pu  tourner  au  tragique  si  le  brigadier 
n’avait  enfin  reconnu  que  nous  n’étions  ni  des  conspirateurs  dangereux,  ni  de 
féroces  brigands.  Au  lieu  de  nous  conduire  en  lieu  sûr,  ces  braves  gens  fraterni- 
sèrent au  contraire  amicalement  avec  nous.  Ce  fut  à la  suite  de  cette  aventure 
qu’il  nous  fut  donné  de  voir  un  brigand,  mais  un  brigand  véritable,  un 
brigand  de  la  Calabre!  En  effet,  le  lendemain  on  nous  conduisit  dans  la  prison 
de  l’endroit  où  nous  vîmes,  ficelé  comme  un  paquet,  un  malheureux  bandit  que 
l’on  soupçonnait  d’avoir  assassiné  un  gendarme  et  que  l’on  avait  trouvé  couché 
dans  la  montage,  tout  nu,  à côté  de  son  fusil  ! 

A propos  de  son  séjour  en  Italie,  Cluysenaar  raconte  encore  une  aventure 
assez  amusante. 

Le  jeune  duc  de  Brabant,  alors  de  passage  à Rome  après  son  voyage  dans 
l’Inde,  avait  manifesté  le  désir  de  recevoir  les  artistes  belges  qui  se  trouvaient 
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dans  la  « Ville  éternelle  ».  Cluysenaar  fut  donc  invité  à se  présenter  devant  le 
prince.  Malheureusement,  il  n’avait  pas  d’habit  officiel  et  le  temps  manquait 
pour  en  commander  un  car  la  réception  devant  avoir  lieu  le  lendemain  même  ! 
11  emprunta  alors  celui  d'un  des  domestiques  du  ministre  de  Belgique  qui 
avait  organisé  la  réception  officielle.  Le  vêtement  affublait  assez  bien  l’artiste, 
mais  il  tremble  encore  en  songeant  au  ridicule  de  sa  situation  lorsque,  le 
moment  solennel  venu,  il  traversa  majestueusement  les  appartements  de  l’hôtel 
du  ministre  entre  deux  files  de  serviteurs  qui  semblaient  le  dévisager  avec 
ironie.  Avaient-ils  donc  été  prévenus  ? Étaient-ils  au  courant  des  mystères  de 
son  accoutrement  ? 

En  1865,  Alfred  Cluysenaar  revient  à Bruxelles  et  de  suite  s’attelle  à cette 
diabolique  autant  qu’ingrate  Apocalypse  dont  les  vastes  compositions  des 
maîtres  italiens  lui  avaient  donné  la  première  idée  à Rome  même  et  qui,  plus 
tard,  devait  l’absorber  si  souvent. 

On  connaît  le  symbolique  thème  obscur  développé  dans  le  sixième  chapitre 
des  « Révélations  » de  Saint  Jean  : 

“ Après  cela,  je  vis  que  l’agneau  avait  ouvert  l’un  des  sept  sceaux;  et  j’entendis 
l’un  des  quatre  animaux  qui  dit  avec  une  vôix  comme  d’un  tonnerre  : Venez,  et  voyez. 

En  même  temps,  je  vis  apparaître  un  cheval  blanc.  Celui  qui  était  monté  dessus 
avait  un  arc,  et  on  lui  donna  une  couronne;  et  il  partit  en  vainqueur  pour 
continuer  ses  victoires. 

Lorsqu’il  eut  ouvert  le  second  sceau,  j’entendis  le  second  animal  qui  dit:  Venez 
et  voyez. 

Aussitôt  il  sortit  un  autre  cheval  qui  était  roux  ; et  le  pouvoir  fut  donné  à 
celui  qui  était  monté  dessus,  d’enlever  la  paix  de  dessus  la  terre  et  de  fairo  que 
les  hommes  s’entre-tuassent;  et  on  lui  donna  une  grande  épée. 

Lorsqu’il  eut  ouvert  le  troisième  sceau,  j’entendis  le  troisième  animal  qui  dit: 
Venez  et  voyez. 

Je  vis  paraître  tout  d’un  coup  un  cheval  noir;  et  celui  qui  était  monté  dessus, 
avait  dans  sa  main  un  balance. 

Et  j’entendis  une  voix  au  milieu  dos  quatre  animaux,  qui  dit:  Le  litron  de 
blé  vaudra  une  dragme  ; et  trois  litrons  d’orge  une  dragme  ; mais  ne  gâtez  ni 
le  vin,  ni  l’huile. 

Lorsqu’il  eut  ouvert  le  quatrième  sceau,  j’entendis  la  voix  du  quatrième 
animal,  qui  dit:  Venez  et  voyez. 

En  même  temps  je  vis  paraître  un  cheval  pâle;  et  celui  qui  était  monté  dessus 
s’appelait  la  Mort,  et  l’enfer  le  suivait;  et  le  pouvoir  lui  fut  donné  sur  les  quatre 
parties  de  la  terre,  pour  y faire  mourir  les  hommes  par  l’épée,  par  la  famine,  par 
la  mortalité,  et  par  les  bêtes  sauvages.  „ 

Il  me  semblait,  dit.  le  maître,  que  cette  composition  suggestive  m’aurait 
permis  d'affronter  résolument  tous  les  thèmes  compliqués  et  les  difficultés 
artistiques  que  je  brûlais  de  vaincre  : le  mouvement,  l’allure,  la  grande 
composition  l’étude  des  chevaux  pour  laquelle  j’ai  toujours  manifesté  un 
goût  particulier  — la  ligne  intellectuelle  et  le  sentiment  décoratif.  Je  me 
croyais  capable  de  résoudre  le  problème  qui,  déjà  avant  moi,  avait  tenté 
de  nombreux  artistes  — notamment  Albert  Diirer  et  Cornélius.  Le  point 
délicat  résidait  dans  la  nécessité  de  produire  une  œuvre  personnelle,  carac- 
téristique et  sérieuse  tout  en  oubliant  ce  qui  avait  été  fait  et  en  respectant 
scrupuleusement  le  sens  mystérieux  des  révélations  divines  faites  par  Dieu  à 
Saint  Jean  l’Évangéliste  exilé  à Patmos.  Les  cavaliers  d’Albert  Diirer  défilent 
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méthodiquement  sur  une  seule  ligne.  Ceux  de  Pierre  Cornélius,  le  créateur  de 
l’École  de  Munich,  ont  une  tendance  à rayonner  dans  différentes  directions. 
J’ai  accentué  cette  interprétation  et  en  dispersant  franchement  mes  quatre 
mystérieux  chevaux,  j’ai  ouvert  à leurs  sinistres  cavaliers  la  conquête  du 
monde  entier. 

Exposés  en  1867,  à Paris,  Les  Cavaliers  de  V Apocalypse  furent  beaucoup 
admirés.  Paul  Mantz  dans  un  compte-rendu  du  Salon  publié  dans  « La  Gazette 
des  Beaux-arts  » consacra  même  à l’artiste  belge  une  étude  spéciale  dont 
il  est  intéressant  de  résumer  les  grandes  lignes.  « M.  Cluysenaar,  dit  le 
critique  d’art,  a produit  une  œuvre  réfléchie  et  voulue  qui  a dû  occuper 
le  jeune  artiste  pendant  des  années.  Dans  sa  conception  et  aussi  par  quelques 
détails,  le  tableau  de  M.  Cluysenaar  rappelle  un  peu  le  grand  carton  de  Pierre 
Cornélius,  que  nous  avons  vu  à Paris  en  1855  : La  Destruction  du  genre 
humain.  Ce  sont  encore,  chevauchant  leurs  montures  échevelées,  les  quatre 
cavaliers  que  le  visionnaire  a vus  passer  dans  son  rêve  : la  Peste,  la  Famine, 
la  Guerre  et  la  Mort.  Ils  arrivent  sur  le  spectateur,  ardents,  sinistres,  et 
comme  poussés  par  un  ouragan  de  colère.  C’est  une  tempête  qui  vole.  Et, 
dans  leur  course  effrénée,  les  terribles  chevaux  écrasent  sous  leur  dur  sabot 
les  derniers  représentants  de  l’humanité  à son  heure  suprême.  Un  examen 
détaillé  nous  mènerait  trop  loin,  car  il  y a dans  le  tableau  de  M.  Cluysenaar 
de  nombreux  épisodes  qui,  concourant  à l’effet  général,  sont  faits  pour 
terrifier  les  âmes  crédules,  comme  ces  grandes  danses  des  morts  qui 
épouvantèrent  le  XVe  siècle,  et  que  le  XVe  siècle  adora.  A ne  l’étudier  que 
dans  son  ensemble,  l’œuvre,  systématiquement  désordonnée,  se  compose  bien  ; 
elle  a le  mouvement,  le  rythme,  la  véhémente  allure  qui  conviennent  à la 
vision  apocalyptique;  l’exécution  sagement  fougueuse,  concorde  avec  le  sujet, 
de  même  que  la  coloration,  assombrie  et  comme  voilée  par  la  poussière  de 
l’écroulement  universel.  » 

Malgré  la  valeur  de  l’effort  tenté  et  réalisé,  Les  Cavaliers  de  T Apocalypse 
procurèrent  au  peintre  plus  de  déboires  et  de  désillusion  que  de  chance  ou 
de  profit  ! 

Le  maître  s’était  heureusement  lancé  en  même  temps  dans  le  domaine  du 
portrait.  Ici,  il  devait  conquérir  bientôt  une  réputation  réelle  affirmée 
d’ailleurs  par  des  œuvres  de  grande  et  personnelle  allure.  En  1868,  il  expose 
le  beau  portrait  du  statuaire  De  Groot. 

Maintenant  sa  réputation  reposait  sur  de  solides  bases.  L’artiste  était 
lancé  et  on  lui  savait  gré  d’avoir  crânement  abordé  la  solution  des  grands 
problèmes  de  l’art  : l’histoire,  le  portrait,  le  symbole.  Le  peintre  allait  jouir 
enfin  des  sacrifices  qu’il  s’était  imposés.  A partir  de  cette  époque,  défilent 
successivement  toutes  les  œuvres  caractéristiques  qui  jalonnent  sa  carrière. 

En  1872,  une  année  après  son  mariage,  Cluysenaar  nous  montre  son 
Mazeppa  renversé  sous  le  cheval  sauvage  épuisé  sur  lequel  un  maître, 
soupçonnant  une  intrigue  amoureuse  avec  sa  femme,  l’avait  fait  lier,  tout  nu. 
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Ce  tableau  eut  un  succès  énorme.  Le  peintre  avait  du  reste  habilement 
interprété  ce  beau  passage  de  l’un  des  poèmes  de  lord  Byron  : 

“ Ils  m’abandonnèrent  à mon  désespoir,  toujours  attaché  au  cadavre  du 
malheureux  coursier.  Ah!  du  moins,  il  no  sentait  plus  le  fardeau  qui  avait  causé 
sa  mort  et  dont  j’aurais  vainement  voulu  le  débarrasser.  Nous  étions  l’un  et 
l’autre  immobiles  sur  la  terre,  le  mourant  sur  celui  qui  avait  cessé  de  vivre.  Je 
ne  croyais  pas  que,  sans  abri  et  sans  autre  appui  qu’un  cadavre,  je  verrais  un 
jour  de  plus. 

“ Je  restai  dans  mes  liens,  depuis  le  matin  jusqu’au  crépuscule,  comptant 
douloureusement  les  heures  qui  s’écoulaient  à pas  si  lonts.  „ 

A la  même  époque,  Cluysenaar  signe  Une  Vocation , œuvre  à la  fois  très 
simple  et  très  personnelle,  et  entreprend  l’achèvement  des  Peintures  murales  de 
V Université  de  Garni  commencées,  en  1858,  par  feu  Louis  de  Taeye  et  Victor  Lagye. 

Ce  dernier  travail  auquel  le  vaillant  artiste,  alors  dans  toute  la  gloire 
de  son  éclat,  consacra  sept  années  (1874-1881),  comporte  un  ensemble  de  cinq 
grandes  compositions  ayant  pour  but  de  résumer  les  principales  phases  de 
l’histoire  philosophique,  politique  et  sociale  de  l’humanité.  L’idée  qui  leur 
sert  de  thème,  appartient  à l’historien  Moke  et  au  professeur  Cal  lier. 

Feu  Louis  de  Taeye  avait  traité  La  Théocratie , symbolisée  par  le  législateur 
Moïse  présentant  au  peuple  hébreu  les  tables  de  la  loi  sacrée  que  Dieu  lui  avait 
confiée  sur  le  mont  Sinaï,  et  La  Philosophie,  synthétisée  par  une  nombreuse 
réunion  de  sages  de  la  Grèce  présidée  par  Socrate. 

Lagye  avait  composé  L’Avènement  du  christianisme  et  Cluysenaar,  qui, 
nous  l’avons  dit,  avait  repris  le  travail  décoratif  monumental  abandonné  pour 
des  raisons  pécuniaires  par  les  deux  peintres,  développa  successivement 
U Unification  de  T empire  romain , L'Etablissement  du  dogme  de  la  Trinité , Le 
Moyen  âge , c’est-à-dire  la  lutte  entre  la  papauté  et  l’empire,  La  Renaissance  et 
La  Société  moderne  proclamant  les  droits  de  l'homme. 

Dans  ce  vaste  travail  décoratif  qui  est,  au  point  de  vue  de  l’idée,  un  des 
plus  importants  que  l’on  ait  exécuté  en  Belgique,  l’auteur  de  La  Vocation  a 
certainement  fait  preuve  de  grandes  qualités  de  composition  et  d’exécution. 
Il  a de  plus  résolu  victorieusement  le  problème  délicat  de  réunir,  dans  un 
ensemble  harmonieux,  de  nombreux  personnages  de  caractère,  d’époque  et  de 
pays  différents  fraternisant  dans  une  communauté  symbolique  mais  conven- 
tionnelle. 

Cluysenaar  a nettement  synthétisé  ses  sujets  philosophiques.  11  a accordé 
beaucoup  moins  d’importance  aux  dates,  secondaires  d’ailleurs,  qu’aux  idées. 
Il  a groupé  avec  art  ses  nombreux  personnages  historiques  — choisis  avec 
discernement  et  présentés  avec  tact  sans  aucune  emphase  théâtrale. 

En  1875,  le  maître,  qui  occupait  alors  une  place  très  en  vue  au  premier 
rang  des  peintres  belges,  expose  une  œuvre  assurément  d’importance  moins 
capitale  au  point  de  vue  du  sujet  et  de  la  composition,  un  simple  petit  tableau, 
presque  une  étude  même,  mais  qui  a certainement  autant  contribué  à déve- 
lopper sa  réputation  que  ses  plus  grandes  et  solennelles  pages  symboliques  ou 
historiques. 
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La  Vocation , car  c’est  de  ce  tableau  du  musée  de  Bruxelles  qu’il  s’agit, 
œuvre  si  personnelle,  si  distinguée,  si  moderne  dans  son  raffinement  de  simpli- 
cité et  de  coloris,  n’était,  en  réalité,  qu’un  simple  portrait  — celui  du  tils  de 
l’artiste. 

Trois  ans  après,  Canossa , qui  appartient  également  au  musée  de  Bruxelles 
et  n’est,  au  point  de  vue  de  la  composition,  qu’une  variante  de  l'une  des  pages 
murales  exécutées  à l’Université  de  Garni,  nous  montre  de  nouveau  le  vaillant 
artiste  aux  prises  avec  les  difficultés  délicates  du  grand  art  monumental. 

Dans  cette  œuvre,  il  faut  autant  admirer  la  solidité  puissante  de  l’exécu- 
tion, que  la  simplicité  éloquente  des  lignes. 

Canossa,  c’est  la  papauté  humiliant  l’empire  ; le  triomphe  du  clergé  arro- 
gant sur  la  faiblesse  de  la  noblesse  appauvrie.  Canossa,  c’est  le  pape  Gré- 
goire VII,  cet  ancien  moine  de  Cluny,  fils  d’un  simple  charpentier,  jouissant, 
en  1077,  digne,  sévère,  austère  et  grave,  de  l’humiliation  officielle  imposée  à 
Henri  IV,  le  fier  dissolu,  humblement  agenouillé  aux  pieds  de  son  riche  trône 
romano-byzantin. 

Alfred  Cluysenaar  que  l’habitude  des  grandes  compositions  et  l’activité 
fébrile  au  travail  avaient,  depuis  longtemps,  habitué  à ne  reculer  ni  devant  aucun 
effort,  ni  devant  aucune  difficulté,  Cluysenaar  alors  doué  d’une  énergie  que  la 
timidité  aristocratique  de  sa  personne  n’aurait  pas  laissé  supposer,  devait  enfin, 
comme  Verlat  et  tant  d’autres  audacieux,  sacrifier,  lui  aussi,  à l'engouement 
aveugle  que  le  public  témoignait  à cette  époque  pour  les  panoramas.  En  effet, 
en  1880,  après  s’être  assuré  le  concours  de  quelques  peintres  actifs,  il  commence 
le  Panorama  de  Woerth  — placé  depuis  quelques  années  au  Jardin  zoologique 
d’Anvers  et  inauguré  en  1881. 

Woerth,  on  le  sait,  est  le  nom  donné  par  les  Allemands  à la  bataille 
sanglante  de  Reiclishoffen,  dans  la  Basse-Alsace,  sur  la  route  de  Soultz,  près 
du  Niederwald  et  dans  laquelle,  le  6 août  1870,  l’armée  du  prince  royal  de 
Prusse  infligea  une  défaite  terrible  aux  Français  commandés  par  le  maréchal 
de  Mac-Mahon. 

Le  côté  stratégique  et  pittoresque  — si  l’on  peut  employer  ici  cette  expres- 
sion — de  cette  mémorable  bataille  qui  coûta  la  vie  à près  de  20,000  hommes 
et  mit  en  évidence  l’héroïsme  des  cuirassiers  de  la  brigade  Michel,  a été 
admirablement  rendu  par  l’artiste. 

Au  reste,  l’histoire  de  ce  panorama  est  celle  de  tous  les  travaux 
analogues.  Bien  que  le  maître  y ait  fait  preuve  de  beaucoup  d'habileté 
et  de  talent,  l’avenir  ne  verra  dans  ce  gigantesque  effort  qu’une  entreprise 
industrielle. 

A vrai  dire,  le  vaste  développement  de  la  bataille  de  Woerth  avec  ses 
sites,  son  action,  ses  accessoires  matériels,  ses  avant-plans  en  relief  et  ses  mille 
détails,  assurément  intéressants,  ne  vaut  pas,  au  point  de  vue  de  l’art,  le  simple 
tableau  La  Vocation.  Il  importe  de  louer  néanmoins  la  sincérité  de  l’artiste 
(pii  a été  observé  en  Alsace  la  topographie  complète  de  la  bataille  et  fait  de 
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nombreuses  études  pour  tous  les  éléments  qui  composent  l'ensemble  de 
l’œuvre  : groupes  militaires,  chevaux,  paysages,  etc. 

L’année  suivante,  Alfred  Cluysenaar  débarrassé  de  son  panorama  dont  il 
se  contente  alors  d’apprécier  le  résultat  pécuniaire,  fait  un  voyage  en  Espagne 
et  au  Maroc. 

Séville,  cette  perle  de  la  délicieuse  Andalousie,  Séville  le  séjour  favori  des 
rois  maures  et  la  patrie  de  Trajan,  d’Adrien,  de  Murillo  et  de  Velasquez, 
charma  particulièrement  l’artiste  qui  ne  pouvait  se  lasser  d’admirer  ses  pitto- 
resques ruines.  Cluysenaar  y avait  du  reste  rencontré  Constantin  Meunier  qui, 
à cette  époque,  n’ayant  pas  encore  repris  l’ébauchoir,  était  attelé  à l’énervante 
copie  de  la  Descente  de  Croix  de  Pedro  Campana  dont  nous  avons  parlé  en 
analysant  la  place  de  ce  digne  artiste  dans  notre  art  national.  Peu  de  temps 
après,  Th.  Van  Rysselberghe  et  Franz  Meerts  venaient  rejoindre,  eux  aussi, 
nos  compatriotes  et  former,  par  leur  présence,  un  véritable  petit  cénacle  patrio- 
tique dans  ce  beau  pays  du  soleil,  des  orangers,  des  gitanos  et  des  toréadors. 

Dans  l’esprit  de  l’artiste,  ce  voyage  devait  être  plutôt  une  distraction  qu’un 
but  ou  un  motif  d’étude  et  de  travail.  Malgré  cela,  il  revint  cependant  en 
Belgique  avec  l’ensemble  imposant  de  notes  et  de  tableaux  qui  furent  exposés, 
en  1883,  au  Cercle  artistique  de  Bruxelles. 

Ces  œuvres  nous  montrent  la  vie  de  l’artiste  en  Espagne.  — Ici  nous  le 
voyons  ébaucher,  en  plein  soleil,  une  course  de  taureaux;  là,  sur  la  place 
publique  encombrée  de  porteurs,  de  marchands  et  d’étranges  véhicules  traînés 
par  des  mules,  il  suit  des  yeux  un  groupe  pittoresque  d’hommes  et  de  femmes 
entourant  un  chanteur  de  complaintes  qu’accompagne  un  joueur  de  guitare. 
Plus  loin,  il  tombe  en  arrêt  devant  quelques  crânes  gamins  jouant  à « pile  ou 
face  dans  une  tortueuse  rue  déserte.  Ailleurs,  se  mêlant  au  peuple  bigarré 
même,  il  pénètre  dans  la  « patio  » des  maisons  du  populaire  faubourg  de  la 
Triana,  à Séville,  pour  y étudier  le  peuple  dans  son  véritable  domaine.  Enfin, 
amateur  de  contrastes  et  d’impressions  caractéristiques,  nous  le  trouvons  encore 
dans  les  détours  capricieux  du  palais  de  l’Alcazar  de  Séville,  dont  il  s’efforce 
de  rendre  les  merveilleuses  beautés  décoratives. 

Au  Maroc,  où  Cluysenaar  ne  fit  (pie  pousser  une  pointe,  des  nègres  majes- 
tueux et  élancés,  d’un  noir  d’ébène,  de  pittoresques  porteurs  d’eau,  de  suggestifs 
mendiants  sémites,  loqueteux  autant  que  solennels  sous  leurs  misérables  gue- 
nilles et  de  crânes  soldats  décoratifs  avec  des  étoffes  amples  et  des  armes  fines, 
attirent  tour  à tour  son  attention  et  se  fixent,  en  deux  traits  de  crayon  ou  en 
quelques  coups  de  pinceau,  sur  le  papier  et  la  toile. 

Après  huit  mois  d’absence,  le  maître  revient  en  Belgique.  — Le  portrait 
alors  l’absorbe  de  nouveau  et,  successivement,  il  voit  défiler  dans  son  atelier  le 
sénateur  Van  Schoor.le  ministre  Frère-Orban,  les  enfants  du  comte  de  Flandre, 
le  peintre  Guillaume  Van  der  Hecht,  le  docteur  Capart,  le  baron  ’t  Kint  de 
Koodenbeeke,  président  du  Sénat,  etc. 

En  1891,  la  mort  de  Louis  de  Taeye  ayant  rendu  libre  la  chaire  du  cours 
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des  arts  décoratifs  monumentaux  à l’Institut  supérieur  des  Beaux-arts  d’An- 
vers, Alfred  Cluysenaar  postule  cette  place  et  l’obtient  grâce  à ses  titres 
variés  représentés  par  des  travaux  nombreux  exécutés  dans  tous  les  grands 
domaines  de  l’art. 

Le  maître  avait  d’ailleurs  déjà  formé,  à Bruxelles,  dans  son  atelier 
de  la  rue  de  la  Source,  des  élèves  dont  il  pouvait  invoquer  le  nom  avec  fierté 
et  parmi  lesquels  nous  citerons  simplement  le  comte  Jacques  de  Lalaing. 
D’autre  part,  depuis  le  mois  d’octobre  de  l’année  1886,  Cluysenaar  avait 
ouvert,  chez  lui,  un  véritable  atelier  de  peinture  où  les  jeunes  gens  venaient 
s’initier  au  dessin  et  aux  principes  de  l’art  décoratif. 

Depuis  sa  nomination  à Anvers,  le  maître  a exposé  une  vaste  édition 
nouvelle,  en  grisaille,  des  Cavaliers  de  V Apocalypse  (Bruxelles,  1892)  dont  la 
chevauchée  infernale,  traitée  une  première  fois  vingt-cinq  ans  plus  tôt,  en 
1867,  l’a  décidément  hanté  toute  sa  vie! 

Cette  observation  nous  conduit  à étudier  maintenant  la  personnalité  même 
du  peintre,  sa  place  dans  l’art,  ses  qualités  et  ses  défauts. 

Jetons  d’abord  un  coup  d’œil  sur  les  œuvres  qui  ornent  son  vaste  atelier 
et  qui  sont  autant  d’étapes  caractéristiques  dans  l’évolution  de  sa  carrière, 
autant  d’affirmations  éloquentes  de  son  individualité  et  de  luttes  pour  le 
triomphe  de  la  distinction  dans  l’art. 

En  réalité,  c’est  dans  son  atelier  qu’on  juge  le  mieux  un  artiste.  L’œuvre 
d’un  véritable  peintre,  c’est  ce  peintre  même  car  l’artiste  apparaît  presque 
toujours  dans  son  travail.  L’artiste  mène  à l’homme  et  l’homme  conduit  à 
l’œuvre.  Dans  les  grandes  œuvres  il  n’y  a pas  seulement  du  métier  et  de  la 
pensée,  mais  une  âme.  Les  véritables  peintres  n’ont  pas  l'habitude  de  parler 
pour  ne  rien  dire,  et  la  moindre  ébauche,  le  plus  simple  croquis  expliquent 
parfois  mieux  leur  tempérament  qu’un  grand  tableau  de  musée. 

Nous  voici  donc  au  milieu  de  cet  atelier,  c’est-à-dire  dans  le  sanctuaire 
même  où  le  maître  exerce  le  culte  de  la  religion  de  son  art.  Maintenant  sa 
carrière  entière  se  déroule  solennelle  sous  nos  yeux.  Dans  un  coin,  voilé  par  une 
draperie,  nous  distinguons  La  Liberté , VÉgalité  et  la  Fraternité  (Bruxelles, 
1887)  composées,  jadis,  pour  compléter  la  composition  de  l’une  des  peintures 
murales  de  ]’Université  de  Gand,  celle  de  La  Proclamation  des  droits  de 
Vhomme.  Ici,  posée  sur  un  chevalet  mobile,  la  Bacchante  admirée  au  Salon 
de  1890,  étale  les  raccourcis  ondoyants  de  ses  formes  pures  mais  sincères;  là, 
Le  premier  coup  de  pinceau  attire  l’attention  par  le  charme  séduisant  de  son 
coloris  raffiné.  Plus  loin,  dressés  çà  et  là  comme  des  fleurs  dans  un  parterre 
rustique,  pointent  de  nombreux  portraits  ou  ébauches  de  portraits.  Voici  la 
magistrale  silhouette  de  Frère-Orban , éminemment  vivante  et  jetée  sur  la  toile 
en  un  véritable  coup  de  fébrile  audace.  Voilà  MUe  Stiénon , soignée  de  facture, 
personnelle,  distinguée,  avec,  dans  le  modelé  des  chairs  des  mains  et  de  la 
figure,  des  colorations  souples  dessinant  à souhait  la  grâce  juvénile  des  plans. 
Et  partout,  accrochée  aux  murailles,  entassée  sur  les  étagères,  superposée  dans 
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les  coins,  s’allonge  la  théorie  précieuse  de  centaines  d’études  ébauchées  en 
Italie,  en  Espagne,  en  Allemagne,  en  France  on  au  Maroc  et  prises  dans  les 
musées,  sur  les  places  publiques,  en  plein  air  dans  la  rue  ou  dans  le  silence 
paisible  de  la  campagne. 

Ces  divers  travaux,  dont  les  tableaux  officiels  du  maître  ne  sont  que  des 
applications,  résument  nettement  la  personnalité  de  Cluysenaar.  Or,  par  des 
œuvres  de  valeur,  cette  personnalité  s’affirme  dans  plusieurs  domaines  qui, 
pris  isolément,  suffiraient  à consacrer  le  mérite  d’un  artiste.  Les  silhouettes  de 
MM.  De  Groot  et  Frère-Orban  proclament  la  valeur  du  maître  dans  l’art  du 
portrait  — un  art  ingrat  entre  tous,  dans  lequel  on  ne  s’élève  au-dessus  de  la 
bourgeoise  banalité  générale  que  par  des  qualités  sérieuses  de  style,  de  distinction 
et  de  synthèse  physiologique.  Canossa  nous  montre  en  Cluysenaar  le  peintre  d’his- 
toire, non  pas  conventionnel  et  froid,  obstinément  académique  ou  théâtral,  mais 
plutôt  moderne  et  sincère.  Une  Vocation  et  Le  premier  coup  de  pinceau,  enfin,  nous 
révèlent  la  distinction  raffinée  du  peintre  de  genre  et  peut-être  bien  celle  d’un  des 
initiateurs  de  la  modernité  dans  l’art  national  belge. 

Les  esquisses,  ébauches  et  notes  diverses,  dessins,  aquarelles,  etc.,  pris 
avant  1865,  en  Italie,  alors  que  le  maître  travaillait  encore  au  développement 
de  son  individualité,  placent  Cluysenaar  dans  un  jour  très  intéressant  à étudier 
au  point  de  vue  de  l'histoire  de  notre  école  de  peinture.  Elles  nous  disent  élo- 
quemment la  force  de  son  tempérament  esthétique.  Très  variées,  très  curieu- 
ses de  facture,  toujours  vigoureuses  et  fermes  dans  leur  franche  sincérité 
dégagée  de  toute  convention  surannée  d’école,  d’un  dessin  à la  fois  nerveux  et 
facile,  d’un  coloris  solide,  peut-être  un  peu  lourd,  mais  caractéristique  et  d’un 
aspect  général  bien  personnel,  elles  mettent  en  lumière  les  deux  grands  foyers 
dans  lesquels  le  maître  a puisé  la  force  de  son  individualité  : le  milieu  parisien 
et  le  sang  flamand.  Or,  ce  sont  ces  mêmes  forces  qui  ont  dessiné  la  personna- 
lité de  plusieurs  maîtres  dont  notre  école  s’honore  : les  St.evens,  les  Wauters, 
les  Hermans,  etc.  Elles  disent,  en  outre,  que  Cluysenaar  a,  dès  les  débuts  de  sa 
carrière,  franchement  suivi  le  chemin  qui  conduit  à la  distinction  et  à la 
personnalité  artistiques. 

Le  coloris  développé,  nous  ne  dirons  pas  dans  Canossa  — œuvre  assez 
impersonnelle  à ce  point  de  vue  — mais  dans  le  Portrait  de  Mlle  Stiénon  et 
dans  la  Vocation,  met  en  évidence  un  des  côtés  les  plus  caractéristiques  de  la 
valeur  du  maître.  Dans  ce  coloris  dominent  des  tons  verdâtres  choisis  avec 
raffinement  dans  une  gamme  affadissant  la  carnation  des  visages  que  des 
méplats  rosés,  accusés  avec  délicatesse,  viennent  habilement  rehausser. 

Parfois,  chose  étrange  ! notamment  dans  la  série  d’études  faites  en  Italie, 
la  peinture  de  Cluysenaar  rappelle  celle  de  Wauters.  Est-ce  dire  que  ce  der- 
nier artiste  ait  exercé  une  influence  quelconque  sur  la  personnalité  de  Cluyse- 
naar ? Assurément  non,  car  la  simple  analyse  des  preuves  chronologiques 
détruirait,  à cet  égard,  tout  rapprochement.  En  effet,  les  travaux  dont  il  s’agit 
prennent  date  à partir  de  l’année  1862. 
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Faut-il  supposer,  au  contraire,  que  Wauters  qui,  on  le  sait,  a travaillé  en 
1871  à la  Folie  de  Fugue  Van  der  Goes , pour  ainsi  dire  à côté  de  Cluysenaar, 
dans  la  même  maison,  aurait  plutôt  été  influencé,  lui,  par  l’auteur  de  la  Voca- 
tion ? Nullement.  Le  secret  de  ce  rapprochement  étrange  réside  plutôt  dans 
une  similitude  de  principes  éducatifs  esthétiques.  Il  est  simplement  la  consé- 
quence d’études  sérieuses  faites  dans  les  mêmes  conditions  d'idées  et  de 
milieu. 

Laissons  d’ailleurs  le  maître  expliquer  lui-même  sa  manière  de  compren- 
dre le  coloris  et  la  personnalité  dans  l’art. 

— A vrai  dire,  avoue-t-il,  je  me  préoccupe  beaucoup  moins  de  la  théorie 
du  coloris  que  du  caractère  qui  doit  ennoblir  l’œuvre  d’art.  Ma  palette  est  très 
simple  et  je  la  tiens  aussi  propre  que  possible  pour  éviter  les  combinaisons  chi- 
miques défavorables  ou  dangereuses.  J’emploie  rarement  de  l’huile  et  j’évite 
toujours  les  empâtements.  Il  ne  faut  les  admettre  que  pour  accuser  certains 
reliefs  sans  grande  importance.  Certainement,  j’aime  la  peinture  souple,  onc- 
tueuse, un  peu  grasse  même,  c’est-à-dire  flamande,  mais  j’évite  d'imprimer  à 
mes  œuvres  les  mérites  insuffisants  du  métier  seul.  La  facture  sans  la  pensée, 
rend  l’art  matériel  et  bourgeois.  Il  faut  que  l’œuvre  esthétique  soit  personnelle 
et  distinguée.  Il  faut  qu’elle  ait  du  stgle.  Tous  mes  efforts  dans  la  recherche 
des  effets  du  coloris,  dans  le  dessin  et  le  choix  des  sujets,  tendent  toujours  à 
obtenir  ce  résultat  précieux. 

A côté  du  coloriste  raffiné,  il  y a aussi,  dans  Cluysenaar,  nous  le  répétons, 
le  portraitiste  dont  s’honore  l’école  belge,  envahie  dans  ce  domaine  — ayons 
le  courage  de  le  dire  — par  la  médiocrité  et  la  banalité.  Les  silhouettes  de 
MM.  De  Groot,  Van  Schoor  et  surtout  celle  de  M.  Frère-Orban  dont  les  lignes 
hardies  effleurent  à peine  la  toile,  sont  des  œuvres  qui  auront  un  jour  une 
place  spéciale  dans  l’histoire  de  la  peinture  belge  contemporaine. 

Lorsque,  en  1868,  l’année  qui  précéda  celle  de  la  mort  de  Navez  et  de  Leys, 
le  portrait  du  statuaire  De  Groot  fut  envoyé  au  Salon  de  Paris,  tout  le  monde 
admira  la  belle  allure  et  le  caractère  de  cette  œuvre.  Un  critique  parisien, 
Olivier  Merson,  fut  même  enthousiasmé  au  point  de  s’écrier  dans  V Année  illus- 
trée : « Examinez-le,  je  vous  prie,  ce  beau  portrait.  C’est  une  œuvre  de  sin- 
cérité, portant  les  signes  d’une  éducation  saine  et  forte.  Le  masque  est  d’un 
modelé  excellent,  précis,  large  et  simple;  les  yeux  sont  parfaitement  enchâssés; 
l’accentuation  des  plans  est  solide  sans  sécheresse,  et  il  n’y  a pas  une  partie  du 
visage  qui  ne  se  trouve  en  exacte  concordance  avec  les  autres.  C’est  un 
morceau  de  maître.  » 

Cette  appréciation  n’était  pas  exagérée.  Cluysenaar,  loin  de  s’abaisser  à 
suivre  servilement  les  traits  de  son  modèle,  cherche  au  contraire  toujours,  dans 
le  portrait,  à faire  une  œuvre  d’art. 

- Certainement,  dit  le  maître,  il  faut  tenir  compte  des  traits  du  personnage, 
mais  la  ressemblance,  tout  en  étant  parfaite,  ne  doit  pas  compromettre  les  qua- 
lités générales  de  l’œuvre.  Si  plusieurs  artistes  ne  parviennent  qu’à  produire 
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des  portraits  vulgaires,  matériels  et  trop  bourgeois,  c'est  que  la  recherche  des 
ligues  de  leurs  modèles  les  absorbe  trop.  La  ressemblance  du  reste  n’est  guère 
dans  les  détails  d’une  personne.  Elle  est  dans  la  silhouette,  dans  l’ensemble,  dans 
la  synthèse.  On  reconnaît  une  connaissance  à trop  grande  distance  pour  pouvoir 
distinguer  les  contours  de  son  visage.  A chaque  personne  il  faut  donc  chercher 
à donner  le  « caractère  » qui  la  distingue  et  qui  seul  peut  mettre  en  lumière 
non  seulement  des  lignes  vraiment  esthétiques,  mais  le  genre  spécial  de  beauté 
qui  convient  à ce  modèle.  Eu  raisonnant  ainsi,  on  parvient  à donner  du  style 
au  personnage  en  apparence  le  plus  vulgaire.  Le  portrait  n’a  pas  de  mérite  à 
ressembler  à une  photographie  peinte.  L’artiste  reste  maître  devant  son  modèle. 
Il  doit  l’étudier,  le  scruter,  le  disséquer.  Il  doit  atténuer  certains  détails  pour  en 
accuser  d’autres.  Il  doit,  en  somme,  « travailler  » ses  sujets  et  les  observer 
principalement  au  point  de  vue  physiologique,  moral  et  intellectuel.  Certes,  la 
tâche  est  souvent  ingrate  et  parfois  le  résultat  ne  répond  guère  à l’attente,  car 
il  y a des  personnes  que  l’on  ne  parvient  même  pas  à placer  convenablement 
sur  un  siège  ! Dans  ce  cas,  le  travail  devient  un  véritable  martyre  et  l’on 
conçoit  que  certains  artistes  11e  sont  guère  disposés  à faire  le  portrait 
du  premier  venu. 

Si  les  portraits  de  Cluysenaar  ne  sont  pas  fouillés  avec  nervosité  comme 
ceux  du  célèbre  peintre  de  Munich,  Franz  von  Lenbach;  s’ils  n’ont  pas  toujours 
la  grande  allure  aristocratique  de  ceux  d’Emile  Wauters,  ils  séduisent  cepen- 
dant par  l’harmonie  de  leur  coloris  raffiné,  par  leur  simplicité,  leur  distinction 
et  leur  élégance. 

La  sincérité  et  la  conviction,  la  simplicité  personnelle  et  la  distinction  élé- 
gante, sont  d’ailleurs  les  qualités  principales  du  maître  dans  l’ensemble  de  ses 
travaux.  Il  faut  signaler  aussi  une  souplesse  réelle,  fine  et  solide  — malgré  une 
apparence  superficielle.  L’auteur  d ’TJne  Vocation  n’a  pas  de  parti  pris.  Peut-être 
même  en  a-t-il  trop  peu,  car  la  force  de  sa  personnalité  varie  suivant  ses  œuvres. 

Son  art  n’a  été  influencé  directement  ni  par  le  classicisme,  ni  par  le  roman- 
tisme; mais  il  participe  à la  fois  du  raffinement  français  et  de  la  solidité  fla- 
mande. De  là  son  charme.  A la  France,  le  maître  a demandé  les  qualités  du 
dessin,  de  la  grâce,  de  la  distinction  et  du  style.  A l’école  flamande,  il  a 
emprunté  les  qualités  du  coloris  et  de  la  facture.  Or,  sans  le  sentiment  raffiné 
de  la  forme,  le  grand  art  ne  saurait  exister  et,  d’autre  part,  il  est  évident  que 
le  charme  de  la  couleur  est  une  force  dont  il  est  impossible  de  nier  l’influence. 

Cluysenaar  travaille  avec  une  simplicité  extrême.  Ayant  beaucoup  étudié 
et  possédant  une  éducation  artistique  parfaite,  il  fait  de  l’art  sans  se  douter  des 
difficultés  du  problème  et  sans  s’amuser  à provoquer  l’étonnement  du  bourgeois 
par  d’inexcusables  tours  de  mains.  Alors  que  certains  artistes  flamands,  d’ail- 
leurs excellents,  attachent  une  importance  capitale  au  procédé  dans  l’art,  à la 
facture  ou  au  métier,  et  caressent  certaines  recettes  dont  ils  s’imaginent  possé- 
der seuls  le  secret;  alors  (pie  tant  de  peintres  s’échinent  à trouver  des  gammes 
exceptionnelles  de  coloris  ou  des  combinaisons  particulières  de  lignes  symbo- 
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liques;  lui,  sans  difficulté  apparente  aucune,  arrive  très  naturellement  à 
réaliser  les  forces  personnelles  d’art  qui  illuminent  ses  meilleures  œuvres. 

En  résumé,  Alfred  Cluysenaar,  malgré  la  hantise  de  quelques  conceptions 
parfois  surannées,  a franchement  contribué  avec  les  Hermans,  les  Stevens, 
les  Wauters  et  les  Hennebicq,  à placer  notre  art  national  sur  le  chemin  de  la 
sincérité,  de  la  personnalité  raffinée  et  de  la  modernité  de  transition. 

Il  ne  faut  pas  tant  de  titres  pour  consacrer  une  gloire. 
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relatives  aux  principales  œuOres  de  Q.  oA.  <ëA.  Clu^senaar 


Dominicain  en  méditation.  — Paris,  1861. 

La  décoration  de  la  salle  des  jeux  du  casino  de  Hombourg.  1862. 

Les  quatre  cavaliers  de  V Apocalypse.  — Paris,  1867. 

Portrait  du  statuaire  G.  De  Groot.  — Gand,  1868. 

Portrait  du  lieutenant-général  baron  Goethals.  — Bruxelles,  1869. 

Mazeppa.  — Bruxelles,  1872. 

Souvenir.  — Gand,  1874. 

Une  Vocation  (musée  de  Bruxelles).  — La  Renaissance  et  la  Réforme  (esquisse  de 
l une  des  peintures  murales  décorant  l’Université  de  Gand).  - Bruxelles,  1875. 

Portrait  de  mon  père.  — Gand,  1877. 

Canossa  (musée  de  Bruxelles).  — Paris,  1878. 

L' Etablissement  du  dogme  (carton  d’une  des  fresques  de  l’Université  de  Gand).  - 
Bruxelles,  1880. 

Le  Panorama  de  Woerth  (jardin  zoologique  d’Anvers).  — Bruxelles,  1881. 

Portraits  des  enfants  de  S • A.  R.  Monseigneur  le  comte  de  Flandre.  — Bruxelles, 

1882. 

Quai  de  Séville  à la  Noël.  — Petits  gitanos.  — Campagnard  de  l’Andalousie.  - 
Jeune  fille  de  Triana.  — Bohémienne.  — Maure  examinant  son  fusil.  — La  cour  intérieure  de 
l’Alcazar  de  Séville. — Gamins  espagnols  sur  un  âne.  — Une  course  de  taureaux.  — - Coin  de 
la  Triana.  — Vue  du  Guadalquivir.  — Bruxelles,  1883. 

Portrait  du  sénateur  Van  Sclioor.  — Gand,  1883. 

Portrait  du  ministre  Frère- Orban  (crédit  communal  à Bruxelles).  — 1883. 

Portrait  du  peintre  Guillaume  Van  der  1 Ledit.  — Bruxelles,  1884. 

Portrait  du  docteur  Capart.  — Après  le  bain.  — Gand,  1886. 

Blondine.  — Liberté,  Egalité , Fraternité.  ■ — Bruxelles,  1887. 

Portraits-médaillons  de  Maximilien  et  de  Marie  de  Bourgogne  (hôtel  de  ville  de 
Bruxelles).  — 1888. 

Bacchante.  — Bruxelles,  1890. 

Portrait  de  Mlle  Stiénon.  — Anvers,  1891. 

Les  quatre  cavaliers  de  V Apocalypse  (carton  en  grisaille).  — Portrait  du  baron 
’t  Kint  de  Roodenbclce,  président  du  Sénat.  — Gand,  1892. 

Petit  chaperon  blanc.  — Le  premier  coup  de  pinceau.  — Bruxelles,  1893. 

Portrait  de  ma  fille.  — Anvers,  1894. 


'Paul  “De  \ ïgne 
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Statuaire. 

Officier  de  l’Ordre  de  Léopold. 

Officier  de  l'Ordre  de  Saint  Michel  de  Bavière. 

Chevalier  de  la  Légion  d'honneur. 

Chevalier  de  la  Couronne  du  Chêne. 

Membre-correspondant  de  l'Académie  royale  de  Belgique. 
Membre-correspondant  de  l'Institut  de  France. 

Membre  de  l’Académie  des  Beaux-arts  de  Berlin. 


y lancé  et  souple.  — Nature  raffinée,  poétique  et  sentimentale. 


Les  sourcils,  contractiles,  arqués  et  légèrement  rapprochés 
des  yeux,  les  rides  horizontales  du  front  et  la  ligne  serrée  du 
crâne,  dénotent  un  caractère  concentré,  altier,  fermé  et  prudent. 
Cette  tendance  est  toutefois  balancée  par  certains  contours 


Yeux  noirs  et  vifs.  Regard  caractéristique  hautain  et,  parfois,  dédaigneux. 
Front  arrondi.  Crâne  chauve  estompé,  sur  les  tempes,  par  un  fin  duvet  de 
soyeux  cheveux  noirs.  Sur  les  joues,  peu  de  barbe.  Nez  petit,  oreilles  régulières 
et  mains  d'une  aristocratie  toute  féminine. 

Parler  lent  et  doux.  Vise  à la  simplicité  et  à la  franchise,  mais  se  montre 
d’une  avarice  prudente  lorsqu’il  s'agit  d’exprimer  son  opinion  au  sujet  d'une 
question  délicate.  Mise  correcte  et  soignée  quoique  simple. 

Lajeunessede  Paul  De  Vigne  a été  calme,  retirée  et  consacrée,  tout  entière, 
au  travail  et  à l’étude.  Sous  ce  rapport,  le  maître  a nettement  fait  preuve  de 
cette  fière  énergie  morale  qui  distingue  particulièrement  tous  les  membres  de 
sa  famille.  Or,  dans  cette  famille,  originaire  de  Garni,  on  est  depuis  long- 
temps comme  dans  celle  de  Julien  Di  liens,  par  exemple,  artiste  de  père  en  fils. 
C’est  une  véritable  dynastie!  L’amour  de  l’art  et  le  culte  du  beau  s’y  transmet- 
tent, depuis  plus  d’un  siècle,  par  hérédité  à la  fois  psychologique  et  physiolo- 
gique. 

Fils  du  statuaire  feu  Pierre  De  Vigne  et  neveu  du  peintre  Félix  De  Vigne, 
mort  en  1862,  Paul  De  Vigne,  l'auteur  de  L’ Immortalité,  est  né  à Garni  le 
26  avril  1843. 

Il  fit  ses  premières  études  artistiques  à Garni  même,  d’une  part,  sous  la 
direction  de  son  père  et,  d’autre  part,  en  fréquentant  l’Académie  des  Beaux-arts 
de  sa  ville  natale. 

Très  jeune  encore,  à l’âge,  tout  au  plus,  de  vingt  ans,  espérant  déjà  pouvoir 
participer,  avec  chance,  au  grand  concours  dit  de  Rome,  De  Vigne  se  dirige 
vers  Anvers  et,  sur  la  recommandation  de  feu  Louis  de  Taeye,  alors  professeur 
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à l’Académie  royale  des  Beaux-arts  de  cette  dernière  ville,  il  entre  pour  se 
préparer  à la  grande  épreuve,  dans  l'atelier  du  statuaire  Gérard  Van  der 
Linden,  qui,  plus  tard,  devait  devenir  son  beau-frère. 

L’année  suivante,  en  1861,  le  maître  se  présente  au  concours,  avec  une 
quinzaine  de  jeunes  sculpteurs.  Malheureusement,  la  chance  lui  ayant  été 
défavorable,  ce  fut  l’un  de  ses  condisciples,  J.  Deckers,  qui  obtint  la  palme 
enviée  du  triomphe. 

Cet  échec  n’ébranla  guère  le  courage  du  jeune  homme,  car  tous  les 
De  Vigne  sont  tenaces.  Au  contraire,  il  stimula  son  amour-propre  et  le  conduisit 
à se  faire  inscrire  à l’Académie  d’Anvers  pour  y achever  sérieusement  ses 
études. 

De  1861  à 1866,  il  obtient,  en  effet,  une  série  de  récompenses  dans  les  cours 
d’histoire,  d'anatomie,  d’expression  et  de  modelage  d’après  nature. 

Parmi  ses  compagnons  d’études,  nous  citerons  Joseph  Willems,  Louis 
Dupuis,  Jacques  Kenis,  etc.,  et  nous  dirons  qu’à  cette  époque,  Jef  Lambeaux 
était  encore  dans  l’enseignement  élémentaire. 

Cependant,  sur  ces  entrefaites,  Louis  de  Taeye,  ayant  été  nommé  directeur 
de  l’Académie  des  Beaux-arts  de  Louvain,  avait  abandonné  la  ville  d’Anvers. 
Or,  son  exemple  avait  été  suivi  par  plusieurs  artistes  dévoués,  notamment  par 
Willems,  Edmond  Vander  Haeghen  et  Gérard  Van  der  Linden. 

Paul  De  Vigne  rejoignit  bientôt,  à son  tour,  les  deux  personnes  qui  s’étaient 
le  plus  intéressé  aux  débuts  de  sa  carrière,  MM.  de  Taeye  et  Van  der  Linden. 

Au  mois  de  mars  de  l’année  1866,  nous  le  trouvons  déjà  installé  dans 
l’atelier  de  son  futur  beau-frère  avec  lequel  il  était  lié  maintenant  d’une  amitié 
toute  fraternelle.  « Vous  savez,  dit-il  dans  une  lettre  adressée  à l’un  de  ses 
amis,  Van  der  Linden  et  moi,  nous  faisons  ménage  ensemble  et  nous  ne  nous 
quittons  pas  de  toute  la  journée.  » 

C’est  à Louvain  que  De  Vigne  cueillit  donc  les  premiers  fruits  de  sa  solide 
éducation  artistique  et  c’est  dans  ce  milieu  paisible  qu’il  commença  à donner 
libre  cours  à son  imagination  délicate.  Louis  de  Taye  l’échauffait  de  ses  conseils 
pratiques,  de  son  ardent  enthousiasme,  de  sa  chaude  parole  philosophique  et  de 
sa  fébrile  perspicacité  esthétique.  Van  der  Linden,  lui,  l’initiait  aux  derniers 
secrets  d’une  technique  habile.  Le  centre  était  donc  très  propice  au  travail. 

J’ai  trouvé  Louvain,  dit  le  maître  dans  la  lettre  déjà  citée,  on  ne  peut  plus 
favorable  à l’étude.  Nous  avons  formé  ici  un  cercle  d’amis  qui  s’entendent 
parfaitement.  Cela  contribue  beaucoup  à favoriser  l’imagination.  » 

Ah  ! la  bonne  époque  et  le  travail  agréable,  au  milieu  d’amis  dévoués,  dans 
le  calme  absolu  d’une  petite  ville  pittoresque!  Ah!  les  belles  et  fécondes  discus- 
sions le  soir,  lorsque  le  petit  cercle  allait  jouir  de  la  fraîcheur  de  l’air  sur  les 
remparts  irréguliers  défendant  la  ville! 

Dans  ce  milieu  à la  fois  paisible  et  intellectuel,  l’auteur  de  L’ Immortalité 
arriva  facilement  à donner  une  forme  parfaite  aux  premières  conceptions  qui 
brûlaient  dans  sa  jeune  imagination. 
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En  1866,  il  modèle  son  Fra  Angelico  de  Fiesole  exposé,  plus  tard,  à Garni. 
Déjà  dans  cette  œuvre  intéressante,  on  distingue  nettement  la  qualité  qui  syn- 
thétise encore  son  individualité,  c’est-à-dire  le  culte  de  la  tradition  antique 
combiné  avec  la  religion  delà  nature,  l'amour  du  vrai  ennobli  parla  notion  de  la 
beauté  véritable,  la  recherche  de  l’idéalisme,  enfin,  modernisé  par  le  sentiment 
du  réel,  de  la  sincérité  et  de  la  vérité. 

« J’ai  conçu,  écrivait  le  maître,  mon  Fra  Angelico  assis.  D’une  main 
il  tient  un  livre  et  de  l’autre  une  palette.  Il  lève  les  yeux  vers  le  ciel  et  je 
voudrais  mettre  dans  son  expression  quelque  chose  d’extatique.  Mon  but 
est  d’être  très  réaliste  dans  l’exécution,  aussi  je  ne  veux  rien  faire  sans  avoir 
la  nature  sous  mes  yeux.  » 

Aux  yeux  de  Paul  De  Vigne,  Rude,  dont  le  séjour  en  Belgique  à la  suite 
de  la  seconde  restauration  des  Bourbons  avait  détrôné  l’influence  sacrée  de 
Godeeharles,  était  alors  le  maître  des  statuaires  modernes.  « C’est  le  Rubens 
de  la  sculpture,  dit-il  naïvement  dans  une  lettre!  » 

Cependant,  en  1869,  Paul  De  Vigne,  alors  âgé  de  26  ans,  participe  une 
seconde  fois  au  concours  de  Rome.  11  sort  victorieusement  de  l’épreuve  prépa- 
ratoire mais,  au  concours  définitif,  ne  parvient  à obtenir  que  le  2e  prix  — en 
partage  avec  Louis  Dupuis.  J.  G.  Marchant  avait  été  déclaré  lauréat. 

Ce  second  échec  officiel  ne  découragea  guère  plus  l’artiste  que  le  premier. 
N’ayant  pas  eu  le  bonheur  d’obtenir  les  palmes  lui  ouvrant  le  chemin  gratuit 
des  itinéraires  classiques,  il  prend  la  résolution  de  voyager  à ses  frais. 

Son  départ  pour  1 Italie  coincide  avec  le  moment  où  allait  éclater  la 
terrible  guerre  franco-allemande. 

Au  mois  de  juillet  1870.  il  arrive  à Florence  où,  tout  de  suite,  il  se  trouve 
totalement  subjugué  par  le  charme  exquis  des  immortels  chefs-d’œuvre  de  la 
première  renaissance  italienne,  alors  encore  peu  connus  en  Belgique.  Cet  art 
délicat  et  subtil,  si  vrai  et  si  pur,  réalisait  l’idéal  qu’il  rêvait  depuis  longtemps. 
Et  devant  la  beauté  aristocratique  des  œuvres  de  Fiesole,  de  Ghiberti,  de  Délia 
Robbia  et  surtout  de  Donatello,  il  oublia  bientôt  le  monde  entier  dans  des 
extases  sans  fin. 

Pendant  plusieurs  mois,  du  matin  au  soir,  il  s’assimila  la  synthèse  esthé- 
tique de  cet  art  noble  aux  formes  riches  et  fières,  mais  pures,  élancées,  élé- 
gantes et  gracieuses!  A la  tombée  du  jour  une  grande  lassitude  l’envahissait, 
car  l’artiste  vraiment  raffiné  souffre  de  la  contemplation  des  œuvres  qui 
résument  son  idéal.  Pour  réagir,  il  gagnait  alors  la  campagne  et  se  dirigeait 
du  côté  de  Belle  Sguardo,  vers  la  villa  d'un  peintre  français  dont  il  avait  fait 
la  connaissance  et  qui  habitait,  depuis  de  longues  années,  ce  séjour  enchanteur. 
Avec,  pour  cadre,  un  panorama  dont  il  est  difficile  de  peindre  la  beauté,  les 
soirées  se  passaient  poétiquement  dans  de  longues  discussions  sur  l’art.  Souvent 
aussi  De  Vigne,  en  faisant  de  la  musique  classique,  se  livrait  avec  raffinement 
à sa  distraction  favorite. 

Abstraction  faite  du  propriétaire  de  cette  villa,  d’ailleurs  âgé,  le  statuaire 
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n’avait  guère  d’amis  intimes  à Florence.  11  travaillait  souvent,  il  est  vrai,  en 
compagnie  d’un  peintre  anglais,  mais  ce  brave  garçon,  un  peu  matériel  et  trop 
spéculateur,  était  incapable  de  comprendre  sa  nature  délicate.  Alors  que  I)e 
Vigne  ne  songeait  qu’aux  chefs-d’œuvre  de  Donatello,  dont  les  ravissants  bustes 
d’enfants  hantaient  son  esprit  subtil,  lui,  l'Anglais,  ne  cherchait  qu’à  initier 
son  pacifique  compagnon  d’études  dans  l’art....  de  boxer!  Souvent,  excité  par 
les  événements  de  la  guerre  franco-allemande,  il  s’emballait  même  dans 
d’interminables  discussions  sur  Futilité  sociale  des  batailles,  qu’il  ne  considérait 
pas  seulement  comme  une  chose  inhérente  à la  nature  humaine,  mais  comme 
une  nécessité  ! 

De  Vigne  riait  de  ces  opinions  et  continuait  religieusement  à admirer.... 
l’art  des  précurseurs  de  Michel- Ange. 

« Avant  mon  arrivée  en  Italie,  dit-il  dans  une  de  ses  lettres,  je  n’avais  pas 
la  moindre  idée  de  cet  art  si  noble  et  si  beau.  En  effet,  il  est  impossible  de 
s’en  faire  une  idée  sans  visiter  le  pays  où  il  s’est  développé.  Les  quelques 
copies  ou  reproductions,  d’ailleurs  rares,  que  possèdent  nos  musées,  ne  peuvent 
faire  comprendre  l’importance  de  cet  art  parfaitement  original,  qui  n’emprunte 
ses  éléments  à aucune  source  étrangère  et  qui  est  parvenu,  par  une  plastique 
noble  et  grande,  à exprimer  les  idées  et  les  mœurs  du  temps.  Or,  c’est  là  une 
qualité  essentielle  de  l’art  vraiment  digne  et  que  l’on  constate  partout  où  il  a 
été  porté  à un  degré  suprême  de  beauté.  Une  chose  m’étonne  extrêmement: 
c’est  que  les  artistes  en  général,  et  surtout  les  sculpteurs,  négligent  presque 
complètement  l’étude  de  cette  époque.  Quelques-uns  l’effleurent  superficielle- 
ment et  beaucoup  l’envisagent  comme  une  réminiscence  de  l’antiquité.  Combien 
rares  sont  ceux  qui  parviennent  à classer  d’une  manière  judicieuse  cette 
suprême  phalange  des  grands  artistes  qui  précèdent  Michel- Ange  ! C’est  à peine 
si,  en  Belgique,  nous  soupçonnons  l’existence  de  Délia  Robbia,  de  Verrocchio 
et  de  Donatello,  le  plus  grand  de  tous,  celui  qui  illumine  réellement  son  siècle 
et  toute  la  génération  suivante,  celui  qui,  dans  ses  productions,  a effleuré 
parfois  les  plus  belles  œuvres  grecques  et  qui,  dans  sa  Frise  des  Enfants  qu’on 
admire  au  musée  des  Ufizii,  a trouvé  comme  Phidias  le  véritable  secret  de 
modeler  le  bas-relief.  Donatello  nous  dit  qu’il  faut  le  traiter  par  grandes  masses 
vivement  arrêtées  et  d’une  grande  sobriété  de  lignes.  Rien  n’est  plus  intéres- 
sant que  de  suivre  cet  artiste  depuis  ses  premières  œuvres  à travers  les 
différentes  phases  de  son  talent, jusqu’à  son  plus  haut  degré  de  développement. 
On  le  voit  d’abord  sacrifier  à la  tradition,  mais  déjà  alors  cependant  il  imite  la 
nature.  Peu  à peu  le  maître  se  débarrasse  de  la  tutelle  de  l’école  précédente, 
prend  des  allures  plus  libres  et  finit  par  arriver,  dans  ses  dernières  œuvres,  à 
une  grandeur  d’exécution  et  à une  beauté  plastique  qu’on  ne  retrouve  que 
chez  les  Grecs.  Et  toujours  il  conserve  cette  force  d’expression  qui  fait  que  ses 
œuvres  sont  vivantes,  animées  et  qu’elles  resteront  éternellement  belles.  » 

Cet  enthousiasme,  réfléchi  et  raisonné,  exerça  une  grande  influence  sur 
l’individualité  du  statuaire.  Elle  contribua  à développer  en  lui  les  principes 
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esthétiques  pour  lesquels  son  éducation,  son  caractère  et  ses  goûts  avaient 
toujours  témoigné  une  prédilection  particulière. 

Si  donc  Rude  avait  été  l’idéal  de  l’artiste  pendant  qu’il  travaillait  à 
Louvain,  Donatello  fut  celui  qui  l’absorba  à Florence. 

Ce  fut  une  véritable  passion  et  le  point  de  départ  d’une  intéressante  série 
d’études  et  d’ébauches. 

Après  plusieurs  mois  de  séjour  à Florence,  qu’il  quitta  à regrets,  Paul  De 
Vigne,  obligé  de  poursuivre  son  voyage,  arrive  à Rome,  vers  la  fin  de  l’année 
1870,  après  s’être  arrêté  un  instant  à Arezzo,  patrie  de  Pétrarque,  de  Vasari 
et  de  l’Arétin  ; à Cortone,  où  il  étudia  l’art  étrusque  ; à Pérouse,  où  il  admira 
les  tableaux  de  Raphaël,  du  Pérugin,  de  Guido  Reni,  etc.;  à Assise,  non  loin  de 
Rome,  et  à Terni. 

La  poésie  tragique  qui  plane  sur  les  environs  de  Cortone,  produisit  une 
profonde  impression  sur  la  nature  poétique  du  statuaire.  « Il  est  impossible 
de  décrire,  dit-il  dans  une  lettre,  la  sensation  que  l’on  éprouve  à l’aspect  du 
lac  de  Trasimène.  A la  vue  de  cette  immense  nappe  d’eau  qui  se  perd  à 
l’horizon,  involontairement  la  pensée  se  reporte  à l’époque  d’Annibal  ! Ce  lieu 
inspire  la  mélancolie  la  plus  grandiose.  J’ai  joui  de  ce  spectacle  du  haut  des 
rochers  de  Cortone  à l’heure  où  le  soleil  se  couche.  C’est  dire  que  ces  moments 
ne  s’oublient  pas  ! » 

En  arrivant,  enfin,  dans  la  « Ville  Éternelle  »,  Paul  De  Vigne  éprouva  une 
véritable  désillusion  ! 

Encore  hanté  par  la  pureté  suave  de  la  renaissance  florentine,  encore 
ébloui  par  la  beauté  poétique  des  sites  qu’il  venait  de  traverser,  Rome  lui 
sembla  inférieure  à l'idée  qu’il  s’en  était,  faite.  A l’arrivée,  il  pleuvait  d’ailleurs 
et  un  voile  de  tristesse  semblait  répandu  sur  la  cité  entière. 

Une  visite  à la  basilique  de  Saint-Pierre  qui  n’est  qu’une  « petite  église 
exécutée  sur  une  échelle  colossale  » — écrivait  l’artiste — et  une  promenade  au 
fameux  Trastevere,  la  célèbre  partie  populeuse  située  à la  droite  du  Tibre  et  où  le 
sculpteur  ne  remarqua  que  « des  rues  vides,  boueuses  et  quelques  sales  linges 
se  balançant  aux  fenêtres  »,  ne  furent  pas  de  nature  à atténuer  cette  impres- 
sion première.  Une  visite  ultérieure  à la  Villa  Médicis  et  à la  Galerie  Borghèse 
lui  fit  comprendre  cependant  que  Rome  est  un  centre  unique  au  monde  entier 
pour  l’étude  de  l’art  antique. 

Et  lentement  la  désillusion  première  fit  place  à une  sérieuse  admiration. 

Peu  à peu,  le  statuaire  s’était  fait  au  milieu  dont  il  appréciait  la  valeur.  Il 
avait  du  reste  retrouvé  une  série  de  Belges  qui  devinrent  autant  d’amis  for- 
mant un  véritable  cénacle  d’art.  Il  y avait  là  le  statuaire  Mignon;  les  architectes 
Naert  et  Dieltiens,  l’un  Prix  de  Rome  en  1866  et  l’autre  en  1871;  les  peintres 
Xavier  Melleiy,  lauréat  de  l’année  1870,  Philippet,  Coppieters  et  Hennebicq, 
celui-ci  lauréat  de  l’année  1865.  Il  y avait  là  aussi  le  sculpteur  Marchant,  son 
heureux  rival  au  dernier  concours  de  Rome,  et  les  compositeurs  Servais  et 
Van  den  Eeden. 
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Ce  petit  monde  vivait  dans  un  véritable  éden.  « Des  artistes  qui  ne  font 
à Rome  qu’un  séjour  de  courte  durée,  écrivait  Paul  De  Vigne  à l’un  de  ses 
amis,  au  mois  d’août  1871,  quittent  la  célèbre  ville  en  emportant  l’impression  la 
plus  mauvaise.  Ils  éprouvent  tous  une  déception  à la  vue  de  cet  amas  de  ruines 
et  d’édifices  de  tous  les  styles  et  de  toutes  les  époques.  La  néfaste  influence  du 
Bernin  a,  d’ailleurs,  gâté  la  ville.  Cette  sculpture  sans  consistance,  ces  statues 
dont  les  draperies  sont  agitées  par  le  vent  des  quatre  points  cardinaux,  ce 
mauvais  goût  général  produit  la  plus  pénible  impression.  J’avoue  que  je  rts 
piteuse  mine  lorsqu'au  mois  de  décembre  j’arrivais  à Rome  l’œil  encore  impres- 
sionné par  les  élégances  de  l’art  florentin  ! Peu  à peu,  cependant,  j'ai  reconnu 
mon  erreur.  Mes  souvenirs  du  passé  se  sont  éveillés  et,  le  livre  d’ Ampère  à la 
main,  j’ai  étudié  avec  un  véritable  plaisir  la  grande  Rome  historique  ». 

A Florence  l'enthousiasme  n’avait  pas  même  donné  au  statuaire  le  temps  de 
travailler  à une  œuvre  quelconque  ; mais  à Rome,  le  calme  serein  des  chefs-d’œuvre 
de  l’art  antique  favorise  la  conception  des  travaux  et  aide  à leur  exécution. 

La  vue  du  beau  type  romain  communiqua  du  reste  rapidement  au  statuaire 
le  désir  de  modeler.  Il  loua  donc  un  atelier  et  exécuta  d’abord  une  série  de 
bustes  qu’il  destinait  au  salon  de  Garni.  Ensuite,  il  s’occupa  d’une  conception 
plus  importante  en  commençant  son  Héliotrope  (Girasole),  la  statue  en  marbre 
cpii  appartient  aujourd’hui  au  Musée  de  Garni  et  qui  fût  exposée  à Bruxelles 
en  1872. 

Cette  statue,  dans  les  lignes  souples  de  laquelle  le  maître  habile  développa 
nettement  son  amour  du  réel  combiné  avec  celui  de  l’idéal,  nous  montre,  dans 
une  pose  charmante  de  grâce  pudique,  une  femme  nue,  Clytie,  la  fille  de 
l’Océan  qui  fut  changée  en  héliotrope  pour  s’être  vengée  de  l’abandon  d’Apollon. 

« Ce  sujet,  écrivait  De  Vigne,  m’a  permis  de  faire  une  étude  approfondie 
de  la  nature,  car  c’est  surtout  à Rome  que  l’on  trouve  de  beaux  modèles  et  que 
l’on  peut  établir  une  comparaison  favorable  entre  l’antiquité  et  la  vérité  tout 
en  admirant  avec  quelle  science  l’art  grec  a interprété  le  type  humain  ». 

On  le  voit,  ce  culte  de  la  nature  épuré  par  celui  de  l’antiquité  représentant 
les  grandes  traditions  de  l’art,  synthétise  décidément  la  véritable  personna- 
lité du  statuaire. 

Nous  devons  cependant  à la  vérité  de  dire  qu’à  Rome,  oubliant  un  peu  le 
style  florentin  devant  lequel  il  était  tombé  en  extase,  le  sculpteur  s’assimila 
plutôt  le  caractère  de  l’art  antique  proprement  dit.  Loin  de  diminuer, 
cette  tendance  se  développa,  au  contraire,  dans  la  suite.  Ce  point,  sur  lequel 
nous  aurons  l’occasion  d’insister  plus  tard,  a une  importance  dont  la  nature 
n’échappe  à personne.  Il  explique  l’aspect  général  des  œuvres  du  maître,  nous 
montre  la  base  principale  de  son  éducation  artistique  et  nous  fait  comprendre 
la  subtilité  de  son  individualité  aiguisée  d’ailleurs  par  un  dilettantisme 
passionné. 

Ce  sentiment  musical  rappelle  un  fait  dont  tous  les  pensionnaires  étrangers, 
alors  à Rome,  ont  conservé  le  souvenir. 
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Nous  dirons  d’abord  qu’à  cette  époque  les  relations  entre  les  artistes  belges 
et  les  artistes  français  de  la  Villa  Médicis,  n’avaient  pas  toujours  le  caractère 
souhaitable  de  cordiale  franchise.  Nos  peintres  ont  souvent  essayé  de  réagir 
contre  cette  tendance.  Nous  avons  dit  un  mot  des  efforts  tentés  dans  ce  but, 
notamment  par  Joseph  Stallaert.  A son  tour,  plus  tard,  Portaels,  de  passage  à 
Rome,  avait  amené  Hébert,  le  directeur  de  l’Académie  de  France,  à consacrer 
solennellement,  dans  un  joyeux  banquet,  l’entente  entre  les  Belges  et  les  Fran- 
çais. Or,  le  repas  terminé,  on  ht  de  la  musique  et  c’est,  alors  que  Paul  De  Vigne 
se  révéla,  pour  plusieurs  amis,  sous  un  jour  inconnu.  Alternant  avec  Jean 
Van  den  Eeden,  devenu  plus  tard  le  directeur  savant  de  l’Académie  de  musique 
de  Mons,  le  statuaire,  soulevant  des  ouragans  d’applaudissements,  interpréta 
tour  à tour  les  principaux  maîtres  classiques  depuis  Beethoven,  hardi  et  origi- 
nal, jusqu’à  Gluck,  pathétique  et  puissant. 

En  1873,  après  un  retour  momentané  à Garni,  chez  ses  parents,  nous  trou- 
vons De  Vigne  de  nouveau  en  Italie.  « Je  suis  revenu  entin  à Rome,  dit-il 
dans  une  lettre.  La  ville  m’a  fait  une  impression  réelle.  Voir  Rome  c’est  bien, 
mais  la  revoir  c’est  mille  fois  plus  beau!  On  la  comprend  mieux,  on  l’apprécie 
davantage  et  puis,  le  contraste  avec  les  villes  du  nord  est  plus  frappant. 
Certes,  pour  le  statuaire,  le  milieu  est  unique.  Pour  ce  qui  me  concerne, 
cette  impression  me  pénètre  tant,  que  c'est  seulement  ici  que  je  me  sens  vrai- 
ment porté  à aimer  follement  la  sculpture.  En  Belgique,  mille  causes  entravent 
l’impulsion  de  l’artiste.  C’est  vous  dire  que  je  me  trouve  ici  complètement  dans 
mon  élément  et  que  j’ai  déjà  une  quantité  de  projets,  grands  et  petits,  dont  je 
voudrais,  au  plus  tôt,  peupler  mon  atelier.  » 

— Au  milieu  d’amis  dévoués,  nous  a dit  personnellement  l’artiste,  j’ai  passé 
en  Italie  les  plus  belles  années  de  ma  vie,  produisant  successivement  différentes 
œuvres  parmi  lesquelles  je  citerai  de  nombreux  bustes,  Héliotrope,  La  Répu- 
blique (Bruxelles,  1872),  Beatrix  (Spa,  1875),  Domenica  (Bruxelles,  1875),  etc. 

En  1875,  après  ce  précieux  séjour  de  plusieurs  années  en  Italie, 
Paul  De  Vigne  se  fixa  à Bruxelles  où  sa  réputation  naissante  l’avait  précédé 
et  où  l’exécution  des  Cariatides  du  Conservatoire  royal  lui  fournissent  d’ailleurs 
son  premier  travail  officiel. 

Cependant  Paris,  Paris  la  ville  lumineuse,  devait  aussi,  à son  tour,  tenter 
l’artiste.  Et  en  effet,  après  avoir  exécuté  le  Buste  d’ Emmanuel  Hiel  (Anvers, 
1876)  et  le  Buste  de  Wilson  qui  se  trouve  aujourd’hui  au  musée  communal  de 
Bruxelles,  le  statuaire  arrive  à Paris  — où  il  reste  jusqu’en  1882. 

Cette  nouvelle  et  longue  période  d’absence  (1877-1882)  fut  décisive  dans  le 
développement  de  la  personnalité  du  maître. 

En  effet,  c’est  à Paris  que  son  individualité,  sans  cesse  excitée  par  la  vue 
d’œuvres  modernes  raffinées,  s’est  largement  épanouie. 

C’est  là  qu’il  conçut  et  exécuta  son  travail  le  plus  subtil,  le  plus  délicat  et 
le  plus  élégant.  Nous  avons  nommé  H Immortalité,  cette  charmante  allégorie 
modelée  en  mémoire  de  Liévin  De  Winne.  C’est  là  qu’il  sculpta  aussi  son  œuvre 
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la  plus  ample  de  style  : Le  Couronnement  de  V Art — groupe  exécuté  plus  tard,  en 
Belgique,  et  décorant  aujourd’hui  la  façade  du  Palais  des  Beaux-arts  à 
Bruxelles.  C’est  là,  enfin,  qu’il  revit  avec  bonheur,  plusieurs  pensionnaires  de  la 
Villa  Médicis  et  qu’il  se  lia  d’amitié  cordiale  avec  plusieurs  maîtres  de  l’école 
française,  notamment  avec  Rodin  — dont  l’atelier  était  voisin  de  celui  qu’il 
avait  loué. 

Après  cinq  ans  d’absence  pour  ainsi  dire  consécutive,  Paul  De  Vigne 
revient  à Bruxelles  pour  s’atteler  à l’exécution  de  son  Couronnement  de  l'Art 
dont  il  avait  obtenu  l’importante  commande  officielle. 

A partir  de  cette  époque,  nous  voyons  en  l’auteur  de  V Immortalité,  le 
maître  que  des  travaux  sérieux  ont  placé  au  premier  rang  et  que  le  désir  îles 
honneurs  officiels  vient  enfin  doucement  caresser. 

Maintenant  il  prend  une  part  active  au  mouvement  national  de  l’art,  tandis 
que  son  sympathique  nom  figure  dans  la  plupart  des  commissions  nommées  par 
le  gouvernement. 

En  1885,  il  pose  sa  candidature  à l’Académie  royale  de  Belgique,  mais  se 
retire  devant  celle  du  statuaire  anversois,  feu  Ducaju.  En  1887,  après  avoir  été 
nommé  chevalier  de  la  Couronne  du  Chêne,  il  assiste  à Bruges  à l’inauguration 
de  son  magnifique  Monument  de  Breydel  et  de  De  Coninck — travail  viril  dont  nous 
reparlerons.  En  1889,  sa  brillante  participation  au  Salon  de  Paris,  où  il  expose 
L'Art  récompensé , Breydel  et  De  Coninck , L' Immortalité,  etc.,  lui  vaut  sa  nomina- 
tion dans  l’ordre  de  la  Légion  d’honneur.  En  1890,  le  maître  épouse,  à l’âge 
de  47  ans,  la  veuve  du  peintre  Coppieters,  Mlle  Aline  De  Nayere.  En  1891,  il 
reçoit  sa  nomination  de  membre-correspondant  de  l’Académie  de  Belgique. 
L’année  suivante,  ii  entre  à l’Académie  des  Beaux-arts  de  Berlin  et,  en  1894, 
reçoit  son  brevet  de  membre-correspondant  de  l’Institut  de  France. 

Ces  divers  honneurs  sont  justifiés,  car  peu  de  statuaires  belges  ont  produit 
un  ensemble  plus  imposant  d’œuvres  variées.  Peu  d’artistes,  il  est  vrai,  ont  eu 
l’occasion  d’exécuter  autant  de  travaux  monumentaux,  décoratifs,  funéraires, 
historiques  ou  publics.  En  réalité,  trois  œuvres  résument  nettement  la  synthèse 
esthétique  du  statuaire  qui  ne  surpassera  plus  le  niveau  d’art  qu’il  a su  leur 
donner.  Ces  travaux  que  nous  allons  analyser,  pour  être  à même  de  porter  un 
jugement  réfléchi  sur  la  place  du  maître  dans  l’évolution  générale  de  notre 
école  de  sculpture,  sont  d’abord  L’Immortalité,  ensuite  Le  Couronnement  de  l'Art 
et,  enfin,  le  groupe  de  Breydel  et  De  Coninck. 

L' Immortalité  que  l’artiste  considère,  à juste  titre,  comme  son  œuvre  la 
plus  parfaite,  et  qui,  d’ailleurs,  est  digne  de  l’art  des  maîtres  italiens,  se  dis- 
tingue par  une  délicatesse  extrême  basée  sur  des  lignes  pures,  suaves  et 
élégantes.  Les  formes  à la  fois  juvéniles  et  candides,  pudiques  et  belles,  ont, 
dans  leur  idéalisme  vécu,  une  grande  souplesse  accentuée  par  les  qualités 
extrêmes  du  modelé.  La  facture  irréprochable,  la  beauté  précieuse  du  marbre  et 
la  pureté  simple  de  la  composition,  contribuent  à développer  le  charme  de  cette 
œuvre  de  style  qui  est  assurément  une  des  plus  remarquables  de  notre  école. 
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Le  groupe  de  L'Art  récompensé  que  l’on  a appelé  tour  à tour  Le  Triomphe  de 
l'Art,  Le  Génie  de  V Art  prenant  son  vol  et  Le  Couronnement  du  génie  de  V Art,  n’a 
pas  la  même  distinction  suave,  mais  se  caractérise  par  des  lignes  amples, 
souples,  décoratives,  résumant  d’une  manière  plus  générale  la  correcte  person- 
nalité du  statuaire. 

Il  n’était  certes  pas  facile  de  tirer  parti  d’un  sujet  vingt  fois  traité  depuis 
P. -P.  Prud’hon!  Cependant,  tout  en  conciliant  les  traditions,  l’artiste  a été  très 
heureux  dans  l’agencement  des  lignes  de  son  groupe.  Élevant  modestement  la 
palme  du  triomphe,  et  debout  sur  un  chapiteau  composite,  le  Génie  des  Arts, 
sous  la  forme  d’un  éphèbe  souple  mais  nerveux,  prend  son  essor  vers  les 
sphères  sereines  où  plane  l’Immortalité.  A droite,  une  Gloire  tend  une  couronne 
au  jeune  dieu,  tandis  qu’à  gauche  une  Renommée  embouche  fièrement  une 
victorieuse  fanfare. 

En  1889,  ce  groupe  obtint  un  succès  énorme  à l’exposition  universelle  de 
Paris.  « Paul  De  Vigne,  dit  le  critique  d’art  André  Michel,  dans  la  « Gazette 
des  Beaux  Arts  »,  a le  sentiment  de  la  statuaire  monumentale.  Son  groupe  est 
largement  conçu,  hardiment  jeté  et  traité  avec  une  belle  ampleur  décorative.  » 

Le  Monument  de  Breydel  et  de  De  Coninck  se  présente  sous  un  tout  autre 
aspect  et  avec  des  qualités  artistiques  bien  différentes. 

Ici,  d'ailleurs,  la  nature  spéciale  du  sujet  a conduit  le  statuaire  à oublier, 
un  instant,  le  culte  absolu  de  la  tradition  et  celui  du  nu  plastique  pour  ne 
songer  qu’à  produire  une  œuvre  éloquente  capable  d’éveiller  l’imposant  souvenir 
des  plus  célèbres  noms,  dont  l’histoire  héroïque  des  vieilles  cités  flamandes 
fasse  mention. 

Et,  de  fait,  le  groupe  est  à la  fois  une  page  d'histoire  et  une  œuvre  d’art. 
Dans  ses  hères  et  sévères  lignes,  il  célèbre  nettement,  et  d’une  manière  en 
quelque  sorte  patriotique,  la  victoire  de  l’élément  communal  contre  l’élément 
féodal,  celle  du  peuple  contre  la  noblesse,  celle  des  droits  de  la  patrie  contre 
la  tyrannie  de  l’étranger.  Il  rappelle  aussi  les  luttes  mémorables  entre  les 
Leliaerts  et  les  Clauwaerts  — ceux  dont  le  mystérieux  mot  de  passe  : « Schild 
ende  vriendt  » était  un  arrêt  de  mort  pour  les  soldats  français! 

De  Vigne  a donc  su  imprimer  à ce  beau  groupe  la  force  d’un  véritable  monu- 
ment historique.  11  a nettement  rendu  l’esprit  de  l’époque.  Ses  héros  flamands 
ne  sont  pas  seulement  des  personnages  bien  campés  ou  crânement  modelés, 
mais  ils  expriment  toute  la  synthèse  sociale  d’une  des  plus  belles  phases  de 
l’histoire  de  la  Belgique  à l’époque  où  la  ville  de  Bruges,  aujourd’hui  somnolente 
dans  son  antique  gloire,  était  le  centre  principal  du  commerce  européen. 

Le  maître  a traduit  admirablement  cette  fierté  hautaine  et  cette  force 
calme  mais  sévère  des  vaillants  chefs  flamands.  C’est  surtout  sous  ce  rapport 
que  son  travail  l’emportait  de  beaucoup  sur  les  seize  projets  que  la  mise  au 
concours  du  groupe  avait  produits. 

Jean  Breydel,  le  doyen  des  bouchers,  et  Pierre  De  Coninck,  le  chef  des 
tisserands,  forment  un  groupe  d’une  véritable  beauté  d’allure.  L’effet  dramatique 
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est  exprimé  avec  l’intensité  nécessaire  pour  ne  pas  devenir  théâtral  ou 
conventionnel  par  l’exagération.  D’autre  part,  la  note  symbolique  est  fournie 
avec  la  même  sobriété:  casque  féodal,  épée,  charte,  etc.  Tels  qu’ils  sont  là, 
étudiés  du  reste  au  point  de  vue  physiologique,  les  deux  héros  sont  vraiment 
les  ennemis  célèbres  de  la  domination  française,  les  courageux  chefs  des  matines 
brugeoises  et  les  implacables  adversaires  de  Philippe  le  Bel. 

L’œuvre  est  typique,  nerveuse  et  grandiose.  Lorsqu’elle  fut  exposée,  en 
1889,  au  Salon  de  Paris,  elle  obtint  tout  le  succès  mérité.  « Le  groupe,  dit  André 
Michel  dans  la  « Gazette  des  Beaux-Arts  »,  est  admirable.  Les  deux  héros  sont 
debout,  l’un  sur  la  garde,  l’autre  sur  la  poignée  d’une  grande  épée  de  combat;  le 
mouvement  est  très  ingénieusement  imaginé;  le  groupe  se  compose  avec  beau- 
coup de  force  et  d’unité.  Il  est  d’une  signification  éloquente  et  d’une  noble  allure.» 

L’analyse  des  trois  œuvres  dont  nous  venons  de  faire  mention,  indique 
nettement  la  portée  du  talent  de  Paul  De  Vigne.  L' Immortalité  est  une  perle 
au  point  de  vue  de  la  pureté  du  style.  Le  Couronnement  de  V Art  est  moins 
raffiné,  moins  personnel,  mais  intéressant  parce  qu’il  combine  habilement  le 
respect  de  la  tradition  et  le  culte  de  la  nature.  Le  Monument  de  Bruges,  enfin, 
est  typique,  nerveux  et  caractéristique. 

Ces  diverses  observations  nous  amènent  maintenant  à examiner,  de  plus 
près  encore,  la  personnalité  même  du  maître. 

Comme  Charles  Valider  Stappen  et  comme  Julien  Dillens,  Paul  De  Vigne 
est  partisan  absolu  de  la  « sculpture  pleine  » et  bien  qu’il  tienne  toujours  compte 
de  la  place  spéciale  destinée  à ses  œuvres,  ces  dernières  peuvent  être  étudiées 
sous  tous  les  aspects  de  lumière  et  sous  tous  les  angles  visuels. 

D’autre  part,  la  souplesse  large  est  le  mérite  principal  du  modelé  de 
l’artiste.  Il  a horreur  des  plans  heurtés  et  des  angles  trop  aigus  qui  compromet- 
tent, à son  avis,  l’harmonie  d’ensemble  d’une  œuvre  sculpturale.  11  sait  aussi 
parfaitement  que  la  loi  des  mouvements  varie  suivant  la  nature  des  matériaux 
mis  en  œuvre;  mais  c’est  par  la  ligne  calme,  reposée  et  par  la  simplicité  du 
geste,  qu’il  obtient  toujours  l’allure  sage  qui  caractérise  ses  meilleurs  travaux. 
Sous  ce  rapport,  son  talent  a les  qualités  exigées  par  l’art  monumental.  Il 
est  calme.  Il  est  digne  et  noble.  Il  repose  l’œil. 

Par  ce  qui  précède,  on  comprend  le  respect  que  l’artiste  professe  pour  le 
grand  art  et  la  tradition.  Seulement,  hâtons-nous  de  le  dire,  à ses  yeux,  la 
tradition  c’est  l’art  antique  seul,  l’art  grec,  c’est-à-dire  l’art  pris  aux  sources 
les  plus  pures  et  les  plus  fécondes  du  passé,  l’art  idéalisé,  par  exemple,  par 
Phidias.  Pour  le  maître,  la  tradition  ce  n’est  donc  ni  l’amour  du  suranné,  ni 
une  tendance  routinière  au  respect  d’un  classicisme  quelconque  plus  ou  moins 
conventionnel,  plus  ou  moins  théâtral,  mais  simplement  la  notion  de  la  haute 
mission  sociale  de  l’art. 

— J’aime  à diriger  mes  aspirations  et  mes  regards  vers  l’art  antique,  dit 
Paul  De  Vigne,  parce  qu’il  consacre  éloquemment  le  principe  le  plus  pur,  le 
plus  élevé  du  beau  en  combinant  la  vérité,  c’est-à-dire  la  nature,  avec  V idéal, 
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c’est-à-dire  la  manifestation  la  plus  digne  de  l’individualité.  Dans  l’art  en  géné- 
ral, et  particulièrement  en  matière  de  sculpture,  il  faut  toujours  manifester  le 
respect  de  la  nature  pour  éviter  la  convention,  le  superficiel  et  l’insuffisant. 
J’admire  assurément  la  modernité  dans  l’art,  dont  la  mission  est  de  tra- 
duire les  tendances  d'une  époque  ; mais  si,  par  modernité,  on  suppose  le  déve- 
loppement de  genres  secondaires,  indignes  de  la  majesté  du  grand  art,  j’estime 
que  le  niveau  esthétique  de  l’époque  doit  infailliblement  baisser.  L’artiste  ne 
doit  traduire  que  les  grandes  idées.  11  a le  devoir  de  parler  à l’âme  tout  en 
flattant  l’oeil.  L’art  doit  exprimer  de  nobles  pensées.  La  sculpture  principale- 
ment doit  se  consacrer  surtout  aux  grandes  choses  sous  peine  de  déchoir  ou  de 
tomber  dans  la  médiocrité.  Le  principe  de  cette  branche  de  l’art  n’admet  jamais 
la  vulgarité,  et  une  œuvre  plastique  n’éveillant  que  des  idées  ou  des  sentiments 
d’un  ordre  secondaire,  ne  saurait  dépasser  le  niveau  de  la  banalité.  La  statuaire 
la  plus  digne  est  monumentale.  Elles  doit  parler  aux  niasses. 

Ces  paroles  indiquent  la  manière  dont  le  maître  comprend  le  réalisme.  Il  est 
réaliste  comme  l’ont  été  les  contemporains  de  Périclès,  mais  il  s’élève  contre 
cette  tendance,  lorsqu’il  s’agit  de  traduire  des  sentiments  indignes  de  la  majesté 
de  la  statuaire  ou  de  développer  des  sujets  grossiers,  lugubres  et  laids. 

Le  culte  de  la  tradition  et  l’amour  du  nu  ou  simplement  celui  de  la 
beauté  plastique,  ne  conduisent  généralement  pas  l’artiste  à exprimer  des  pas- 
sions fortes  et  éloquentes,  car  l’art  antique,  par  exemple,  ne  laisse  aucune 
place  importante  à l’expression  des  « états  de  l’âme  ».  Pour  ce  qui  concerne 
Paul  De  Vigne,  le  caractère  de  ses  œuvres  dépend  toutefois  de  la  nature  de 
leurs  sujets.  Si  les  travaux  dans  lesquels  il  met  en  évidence  des  héros 
de  l’antiquité,  des  figures  symboliques  traditionnelles  ou  de  simples  conceptions 
de  fantaisie,  sont  parfois  un  peu  impersonnels,  avec  des  personnages  sans 
prunelles  et  sans  traits  spécialement  caractéristiques  dans  le  sens  vraiment 
moderne  du  mot,  au  contraire,  chaque  fois  que  le  maître  aborde  un  sujet 
dégagé  des  liens  solennels  du  passé,  il  sait  cependant  étudier  à fond  les 
modèles  dont  il  a besoin.  L’énergie  morale  qui  domine  dans  l’expression  des 
figures  de  Breydel  et  de  De  Coninck,  prouve  avec  quelle  ténacité  il  parvient  à 
développer,  lorsqu’il  le  faut,  le  souci  de  cette  recherche  qui  lui  a d’ailleurs 
inspiré  des  études  diverses,  des  bustes  et  des  têtes  que  nous  n'hésitons  pas  à 
classer  parmi  ses  meilleures  œuvres. 

Cependant,  la  recherche  du  caractère  et  celle  de  la  vérité  personnelle  ne 
dominent  pas  dans  l’ensemble  de  ses  travaux.  C’est»,  nous  le  répétons,  le  culte 
un  peu  impersonnel  de  la  tradition  qui  alimente  spécialement  le  talent  de 
Paul  De  Vigne  dans  sa  plus  large  manifestation. 

Cette  vérité  explique  l’importance  capitale  que  le  maître  accorde  au  nu 
dans  la  sculpture. 

Le  nu,  dit-il,  est  la  base  de  la  statuaire  et  la  source  éternelle  où  les 
raffinés  de  l’art  viendront  toujours  puiser  leurs  plus  pures  conceptions.  Le  nu 
n’est  pas  seulement  beau,  mais  il  est  au-dessus  de  tout  et  restera  toujours  la 
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plus  belle  expression  de  l’art.  On  objecte  que  les  mœurs  ont  changé  depuis  les 
Grecs  et  qu’il  est  illogique  de  montrer  au  public  des  formes  généralement 
cachées  par  les  vêtements.  Au  point  de  vue  esthétique  cette  observation,  d’ail- 
leurs bourgeoise,  n’a  aucune  valeur,  car  l’art  est  au-dessus  des  caprices  de  la 
mode.  Le  nu  n’est  pas  seulement  la  force  de  la  sculpture,  mais  il  en  est  aussi  la 
noblesse,  puisque  cet  art  est  exclusivement  basé  sur  le  raffinement  des  formes 
et  que  dans  le  nu  esthétique  réside  l’idéal  de  la  ligne  ! 

Ce  raisonnement  est  logique.  Nous  ajouterons  du  reste  que  la  nécessité 
de  concilier  les  exigences  modernes  de  la  morale,  ne  saurait,  en  matière  d’art 
bien  entendu,  compromettre  ni  même  entamer  le  prestige  du  nu.  La  grande 
beauté  statuaire  est  toujours  pudique.  La  nature  n’est  jamais  immorale  par 
elle-même  et  la  véritable  sculpture  ne  saurait  l’être  davantage,  puisqu’elle  ne 
souffre  ni  la  ligne  vulgaire  ou  grotesque,  ni  l’idée  commune  ou  matérielle.  La 
pudeur  factice  ne  commence  d’ailleurs  que  là  où  l’innocence  disparaît  et  si  le 
nu  esthétique,  le  nu  radieux  n’est  jamais  immoral,  le  nu  matériel,  au  contraire, 
le  nu  à sous-entendus,  c’est-à-dire  le  « troussé  » l’est  toujours. 

11  faut  ajouter  qu’en  matière  de  statuaire  le  nu  ne  détermine  jamais  un 
portrait  spécial,  mais  un  type  général.  La  Vénus  de  Milo  est  rayonnante  dans 
sa  majestueuse  beauté  impersonnelle,  parce  qu’elle  éveille  plutôt  l'idée  d’une 
déesse  que  celle  d’une  femme.  Il  n'en  est  pas  de  même  des  nombreuses  Vénus 
de  la  décadence  gréco-romaine,  ni  de  certaines  nudités  de  la  renaissance  et  de 
l’époque  moderne. 

Cette  question  délicate  du  nu  dans  l’art  statuaire,  provoqua  de  curieuses 
discussions  et  mit  en  lumière  une  amusante  anecdote  lors  de  la  réception  offi- 
cielle du  groupe  qui  décore  l’un  des  piédestaux  de  la  façade  principale  du  Palais 
des  Beaux-arts,  à Bruxelles. 

Un  jour,  Paul  De  Vigne  voit  entrer  dans  son  vaste  atelier  de  la  chaussée 
d’Anvers  deux  messieurs  graves.  Délégués  par  la  commission  royale  des  monu- 
ments, ils  avaient  pour  mission  d’examiner  si  Le  Triomphe  de  l’Art  pouvait  être 
envoyé  à la  Compagnie  des  bronzes. 

Tout  de  suite  l’un  de  ces  juges  tombe  en  arrêt  devant  la  radieuse  nudité 
du  jeune  homme  symbolisant  le  génie  de  l’Art  ! Il  fallait  voiler  cette  nudité 
provocante  ! Il  fallait  avant  tout  rester  décent,  car  ne  s’agissait-il  pas  d’un 
groupe  destiné  à décorer  un  édifice  public?  Certes,  il  y avait  de  nombreux 
précédents,  mais,  enfin,  il  importait  de  tenir  compte  du  goût  de  l’époque  et 
même  de  ses  tendances  politiques. 

Impatienté  par  ce  flux  de  paroles  inutiles,  le  statuaire  après  avoir  haussé 
les  épaules  proposa,  pour  mettre  fin  à la  discussion,  non  pas  d’avoir  recours  à 
certaines  draperies  imprévues  dans  la  ligne  générale  de  son  œuvre,  mais  sim- 
plement à la  banale  « feuille  de  vigne  » placée  délicatement  au  bon  endroit! 
Ensuite,  railleur  spirituel,  il  ajouta  en  s’inclinant  devant  son  pudique  juge  : 
« Sur  cette  feuille  je  graverai  mon  prénom,  Paul,  cela  me  dispensera  de  signer 
mon  groupe  ! » 
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Cette  fine  boutade  avait  mis  tin  à la  discussion  mais,  en  réalité,  les  délégués 
prirent  cependant  assez  froidement  congé  du  statuaire. 

Quelques  semaines  plus  tard,  nouvelle  visite  de  ces  messieurs  et,  avec  leur 
présence,  nouvelles  discussions  et  exigences! 

Maintenant  la  « feuille  » ne  suffisait  même  plus.  Il  fallait  décidément  un 
bout  de  draperie  flottante!  C’était  nécessaire;  c’était  indispensable! 

Blessé  dans  sa  dignité,  De  Vigne  refusa  de  se  plier  à cette  nouvelle  exi- 
gence, disant  simplement  que  la  ligne  de  son  groupe  avait  été  étudiée  à fond  et 
qu’il  n'était  plus  temps  de  la  modifier  dans  le  moindre  détail  la  veille  de  le  faire 
couler  en  bronze.  Non,  décidément,  il  ne  changerait  rien. 

Cette  volonté  nette  et  fière  mit  les  délégués  en  fuite  — sans  les  convaincre 
toutefois. 

Pendant  plusieurs  semaines,  l’artiste  ne  reçut  plus  aucune  nouvelle  offi- 
cielle. Le  temps  passait  et  son  monumental  groupe  attendait  toujours  sous  ses 
humides  linges.  Cependant,  légèrement  inquiet  puisqu’il  s’agissait  en  somme  de 
sa  réputation  et  de  son  avenir,  il  se  décide,  à un  moment  donné,  à faire  les 
démarches  nécessaires  pour  obtenir  la  visite  du  ministre  des  Beaux-arts  lui-même 
qui,  on  le  sait,  était  à cette  époque  le  chevalier  de  Moreau  d’Andoy. 

- Eh  bien!  dit  le  ministre  après  avoir  adressé  au  statuaire  les  compli- 
ments d’usage,  eh  bien!  que  trouve-t-on  à redire  à cette  belle  oeuvre? 

— Il  paraît  qu’elle  est  indécente  ! L’on  m’a  reproché  d’avoir  osé  placer 
entre  deux  femmes  drapées  un  jeune  homme  entièrement  nu! 

— Ah!  Alors  ces  messieurs  sont  donc  bien  pudibonds? 

— Non,  monsieur  le  ministre,  pas  précisément,  mais  ils  croient  de  leur 
devoir  d’obéir  à certaines  sollicitations  assurément  étrangères  à la  dignité  calme 
du  grand  art. 

— Vétille  ! Le  groupe  est  irréprochable  et  il  ne  faut  plus  en  modifier  aucun 
détail. 

Nous  pouvons  résumer  maintenant  les  caractéristiques  générales  du  talent 
de  l’auteur  de  L' Immortalité  et  préciser  sa  place  dans  l’évolution  de  notre  art 
national. 

Sans  être  moderne , dans  le  sens  tout  spécial  que  l’on  accorde  aujourd’hui 
à ce  mot,  parce  que  le  maître  néglige  notamment  la  vérité  individuelle  pour  ne 
chercher  que  la  vérité  typique;  sans  être  précisément  original,  créateur  ou  ini- 
tiateur puisqu’il  base  ses  conceptions  sur  des  principes  consacrés  par  la  tradition, 
Paul  De  Vigne  est  cependant  un  maître  raffiné  que  l’histoire  de  notre  art 
placera  un  jour  au  premier  rang. 

En  effet,  c’est  un  artiste  pour  qui  les  mots  pondération , harmonie, 
rythme , convenance , type,  style , proportions , etc.,  ont  encore  une  grande 
signification. 

Son  esthétique,  en  somme,  est  basée  sur  les  lois  fondamentales  que  Charles 
Blanc  développe  dans  sa  Grammaire  des  arts  du  dessin: 

« 1°  L’art  du  sculpteur  consiste  à élever  la  vérité  individuelle  jusqu’à  la 
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vérité  typique,  et  la  vérité  typique  jusqu’à  la  beauté,  en  cherchant  dans  la  vie 
réelle  les  accents  de  la  vie  générique  et  idéale  ; 

« 2°  La  sculpture  éternise,  parmi  les  hommes,  la  présence  d’une  beauté 
supérieure  dans  les  formes  visibles  et  tangibles  que  manifestent  l’esprit; 

« 3°  La  modération  du  mouvement  et  la  sobriété  du  geste  sont  la  première 
loi  de  la  statuaire; 

« 4°  Il  importe  au  sculpteur  de  posséder  la  tradition  des  grands  styles 
qui  ont  régné  dans  l’art,  et  qui  sont  comme  les  idiomes  de  la  langue  qu’il  doit 
parler,  etc.  » 

Ces  lois  qui  paraîtront  peut-être  un  peu  vieillottes  à l'esprit  de  certains 
esthètes  modernes  mais  qui,  cependant,  restent  éloquentes,  régissent  l’art  de 
Paul  De  Vigne.  Les  œuvres  de  ce  maître  sont  reposées,  amples,  sages  et  sou- 
ples. Elles  cherchent  l’idéal  dans  la  réalité  et  leur  individualité  est  basée  sur  le 
culte  de  la  beauté  plastique  relevée  par  la  noblesse  de  la  tradition. 

Le  maître  est  persuadé  que  la  sculpture  est  un  puissant  moyen  d’éducation 
morale  populaire  et  que,  partant,  elle  doit  parler  à l’esprit  de  la  nation  en  éveil- 
lant des  idées  élevées  et  en  développant  des  formes  supérieures. 

Raffiné  par  l’influence  française,  au  contact  subtil  de  laquelle  De  Vigne  a 
longtemps  aiguisé  ses  sentiments  artistiques,  son  art  est  avant  tout  calme,  un 
peu  solennel,  correct  et  monumental.  De  là,  dans  l’ensemble  imposant  de  son 
œuvre,  une  série  de  portraits  (Moke,  Van  Hulthem,  Hiel , Wilson,  etc.),  plusieurs 
monuments  funéraires  ( Van  Honte,  Gevaert , Metdepenningen , etc.),  et  d’impor- 
tants travaux  publics  les  uns  historiques  (Breydel  et  De  Coninck),  les  autres 
symboliques  (Le  Triomphe  de  l’Art),  allégoriques  (Ü Immortalité)  ou  commémo- 
ratifs (De  Haerne , Anspach,  etc.). 

Estimant  qu’il  n’est  pas  toujours  logique  de  brûler  des  parfums  sur  l’autel 
fragile  de  l’engouement  public,  l’auteur  de  D Immortalité  place  l’art  au-dessus 
des  caprices  de  la  mode.  La  mission  de  l'Art  étant  sacrée,  il  sait  que  l’artiste  a 
le  devoir  de  rester  à la  hauteur  de  ce  sacerdoce.  Rien  ne  peut  le  détourner  de 
ce  but  et  au  lieu  d’obéir  à de  secondaires  sollicitations  momentanées,  il  doit 
planer  dans  les  sphères  sereines  des  grands  principes  ! 


PAUL  DE  VIGNE 


223 


INDICATIONS 


relatives  aux:  principales  œuvres  de  paul  De  Di^ne 


Fra  Angelico  de  Fiesole  ; statuette.  — Gand,  1868. 

Buste  du  professeur  Molce  (appartient  au  gouvernement).  — Anvers,  1870. 

Héliotrope;  statue  en  marbre  (appartient  au  musée  de  Gand).  — La  République;  buste  en 
bronze.  — Jeune  fille  italienne;  buste  en  marbre.  — Bruxelles,  1872. 

Portrait  en  marbre  de  Charles  Van  Hulthem.  — Gand,  1874. 

Domenica;  statue  en  plâtre.  — Jeune  fille  de  Pompei;  buste  en  bronze.  — Cariatides  du 
Conservatoire  royal  de  Bruxelles.  — Volunmia;  buste  on  bronze.  — Bruxelles,  1875. 

Buste  en  bronze  d’Emmanuel  Hicl.  — Domenica;  statue  en  marbre  (appartient  au  musée 
d’Anvers).  — Anvers,  1870. 

Femme  romaine;  buste  en  bronze.  — Gand,  1877. 

Buste  en  bronze  de  Wilson  (musée  communal  de  Bruxelles).  — Poverella  ; statuette  en 
marbre.  — Monument  commémoratif  érigé  à Gand  à la  mémoire  de  l’horticulteur 
Louis  Van  Haute.  — Bruxelles,  1878. 

Psyché;  buste  en  bronze  (musée  do  Bruxelles).  — Narcisse;  buste  en  bronze.  — Paris, 
1878. 

Le  Couronnement  de  l’Art  (ébauche  de  l'un  des  groupes  qui  décorent  la  façade  du  Palais 
des  Beaux-Arts).  — Bruxelles,  1880. 

La  Muse  de  l’histoire.  — Bruxelles,  1881. 

L'Immortalité  (allégorie,  exécutée  en  mémoire  de  Liévin  De  Winne,  appartenant  au  musée 
de  Bruxelles).  — 1883. 

Le  Triomphe  de  l'Art  (groupe  en  bronze  décorant  la  façade  du  Palais  des  Beaux-Arts,  à 
Bruxelles).  — Le  Monument  Wilson  (musée  communal  do  Bruxelles).  — Anvers, 
1885. 

Monument  de  Breydel  et  de  De  Coninck  (érigé  à Bruges).  — Bruxelles,  1888. 

Amertume.  — Gand,  1889. 

Tête  d’homme  (étude  pour  la  statue  de  Marnix  de  Sainte  Aldegonde).  — Paris,  1889. 

Marnix  de  Sainte  Aldegonde  ; statue  en  marbre  (square  du  Sablon,  à Bruxelles).  — 1890. 

Monument  commémoratif  érigé,  à Courtrai,  à la  mémoire  de  Mgr  de  Tfaerne.  — Monument 
funéraire  de  l’avocat  Metdepcnningen  ; bronze  (cimetière  communal  de  Gand).  — 
Monument  funéraire  de  la  famille  Gevaert  (cimetière  communal  d’Evere).  — Le 
Sommeil;  médaillon  en  bronze.  — Bruxelles,  1893. 

Buste  de  Jules  Philippot.  — Projet  de  monument  commémoratif  à élever  à la  mémoire  du 
bourgmestre  Anspach  (en  collaboration  avec  l’architecte  Janlet).  — Psyché;  buste  en 
ivoire.  — Tête  d’homme;  étude  — Bruxelles,  1894. 


Peintre  de  genre  et  de  portraits. 
Officier  de  l'Ordre  de  Léopold. 
Chevalier  de  la  Légion  d’honneur. 


Üui  ne  connaît  l’auteur  de  La  Revue  des  écoles? 

Petit,  mobile,  nerveux  et  sec,  la  figure  sans  cesse  illuminée 
par  un  fin  sourire  sarcastique;  tel  se  profile  Jan  Verhas.  Œil  vif, 
malin,  expressif  et  perspicace.  Air  intelligent  et  regard  d’une 
acuité  d’acier.  Silhouette  typique  d'une  amusante  drôlerie. 

Verhas  est  spirituel.il  abonde  en  reparties  caustiques  exprimées 
dans  un  langage  pittoresque  avec  force  mots  hachés  d’une  cocasserie  étrange, 
les  uns  flamands,  les  autres  français,  débités  d’une  voix  saccadée  et  voilée 
mais  cependant  éloquente.  Ce  petit  homme  agité  qu’anime  toujours  nous 
ne  savons  quel  air  vainqueur  de  coq  anglais  et  dans  l'orbite  duquel  scintille 
la  malicieuse  flamme  de  l’œil  d’un  renard,  est  en  somme  un  artiste  fort 
original  et  très  populaire.  11  y a tout  à la  fois  en  lui  du  Figaro  et  du 
Méphistophélès  ! Barbe  taillée  en  pointe,  nez  légèrement  aquilin,  fin  et  mince, 
pommettes  saillantes,  front  ridé  et  solide  chevelure  en  brosse  dont  la 
couleur,  encore  sombre,  contraste  avec  la  blancheur  déjà  nette  de  la  barbe. 

Verhas,  d’un  caractère  bien  trempé,  est  enthousiaste,  exubérant,  verbeux. 
Très  tenace  dans  la  défense  de  ses  principes  d’art,  il  s’obstine  dans  ses 
illusions  et  aime  à se  griser  d’air,  de  lumière  et  de  modernité. 

Ayant  toujours  possédé  les  qualités  nécessaires  pour  arriver  à conquérir 
une  bonne  situation  dans  la  vie  : la  ténacité  aveugle,  l’activité  réfléchie, 
l’initiative,  la  malice  et  l’ordre,  il  est  parvenu  lentement,  sûrement,  avec 
méthode,  à la  position  enviée  qu’il  occupe  d’ailleurs  si  dignement. 

Par  sa  perspicacité,  par  sa  volonté  et  son  travail,  il  a gagné  cette 
terrible  bataille  de  la  vie  si  cruelle  pour  les  faibles,  les  timides  et  les  modestes. 
11  a agi  comme  les  habiles  joueurs  d’échecs  qui  ne  déplacent  leurs  pièces 
qu’après  mûres  réflexions  et  augmentent  ainsi,  insensiblement,  leurs  sérieuses 
chances  de  gain. 

En  effet,  chacun  des  jalons  principaux  qui  marquent  son  évolution 
artistique  : Le  maître-peintre  (1872),  La  Revue  des  écoles  (1880),  La  promenade 
à ânes  sur  la  plage  (1884)  et  La  procession  à Heyst  (1894),  sont  autant 
de  successives  victoires  — dignement  remportées  et  bien  calculées. 

Dans  cette  fière  évolution,  on  ne  distingue  aucune  défaillance  ni  aucune 
faiblesse  sensible.  Une  belle  marche  en  avant  la  caractérise  nettement.  De 
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là,  pour  l’artiste,  tour  à tour,  force  honneurs,  profits,  distinctions  et  satisfac- 
tions sous  forme  d’acquisitions  par  les  musées  de  Bruxelles,  Anvers,  Termonde, 
Gand,  Narnur,  Liège,  etc.,  et  de  médailles  d’or  aux  expositions  internationales 
de  Paris,  Vienne,  Berlin  et  Munich. 

Est-ce  dire  que  le  maître  n’a  jamais  dû  lutter  pour  le  triomphe  de  ses 
principes  esthétiques?  Est-ce  dire  qu’il  n’a  trouvé  que  des  roses  sur  le  chemin 
de  sa  vie?  Aucunement.  Il  a mérité  ses  galons.  Il  est  digne  de  la  haute 
situation  qu’il  occupe  dans  l’école  helge  de  peinture  parce  qu’il  a toujours 
travaillé  avec  une  admirable  ardeur  et  qu’il  peut  revendiquer  le  mérite  sérieux 
d’avoir  franchement  épousé  les  tendances  modernes  de  l’art  alors  que  la 
plupart  des  artistes  de  sa  génération,  ceux  qu’il  a connus  à Anvers  sur  les 
bancs  de  l’école,  feu  Joseph  Van  Luppen  notamment,  sont  restés  fidèles 
aux  principes  de  l’enseignement  qu’ils  ont  reçu  sous  la  direction  de 
De  Keyser. 

Jean-François  Verhas  est  né,  à Termonde,  le  9 janvier  183-1.  Son  père, 
Emmanuel  Verhas,  était  directeur  de  la  petite  Académie  de  cette  ville  et  ce  fut 
lui  qui,  le  premier,  inspira  à son  fils,  encore  très  jeune,  le  goût  du  sentiment  de  l’art. 

Depuis  longtemps  ce  sentiment  avait  du  reste,  par  tradition,  animé  tous 
les  membres  de  la  famille  du  futur  auteur  de  La  Revue  des  écoles.  L’aïeul  lui- 
même,  sans  être  artiste  de  profession,  avait  témoigné  un  goût  particulier  pour 
les  choses  de  l’art,  excellant  à dénicher  des  antiquités  où  l’œil  ordinaire  le 
plus  exercé  n’aurait  rien  soupçonné.  Or,  dans  le  milieu  solennel  et  paisible 
des  petites  villes  de  province  où  tous  les  actes  de  la  vie  journalière  sont  réglés 
avec  une  précision  mathématique,  la  transmission  héréditaire  est  une  force  à 
laquelle  on  obéit  autant  par  instinct  que  par  devoir.  Et  ce  fut  ainsi  que  le  petit 
Jean,  déjà  très  vaillant,  très  actif,  s’assimila  rapidement  un  bagage  artistique 
incohérent,  si  l’on  veut,  mais  varié  et  nourri. 

A juste  titre  sou  père  le  comptait  parmi  les  meilleurs  élèves  de  son  école, 
et  c’est  avec  une  fierté  aussi  compréhensible  que  paternelle,  qu’il  montrait  à 
ses  amis  les  dessins  et  même  les  premières  ébauches  de  son  bambin  — alors 
âgé  de  12  à 14  ans. 

L’enfant  excellait  notamment  dans  l’étude  de  la  perspective  et  il 
trouvait  un  véritable  plaisir  à chercher,  exactement,  la  graphie  apparente  des 
combinaisons  de  corps  géométriques  les  plus  compliqués. 

Le  simple  trait  au  crayon  ou  au  tire-lignes,  ne  contentait  toutefois  pas  sa 
juvénile  audace.  Sur  cette  nature  éveillée,  la  couleur,  cette  incomparable 
magicienne,  opéra  vite  son  charme  vainqueur.  Verhas  se  rappelle,  en  effet, 
avoir  copié  déjà  à l’âge  de  13  ans,  un  tableau  hollandais  représentant  une 
intime  scène  d’intérieur.  Et  avec  cette  précision  nette  que  l’on  conserve  de 
certains  détails  qui  ont  frappé  notre  jeunesse,  il  voit  encore  devant  lui  le  sujet 
du  tableautin  ! Dans  un  coin,  penché  sur  une  chaise,  il  y avait  un  bonhomme 
endormi,  tandis  qu’à  l’ avant-plan  une  vieille  femme  laborieuse  filait  paisiblement 
sur  un  pittoresque  rouet. 
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Le  moindre  détail  de  cette  époque  est  gravé  dans  la  mémoire  de  l’artiste. 
Ainsi  il  se  souvient  du  charme  qu’exerçait  alors  sur  lui  l’odeur  de  la  palette 
chargée  d’huile,  de  couleurs  et  de  térébenthine.  Aucun  parfum  ne  lui  plaisait 
autant  ! Lorsqu'il  entrait  dans  l’atelier  paternel,  il  croyait  franchir  le  seuil  d’un 
véritable  sanctuaire.  Là,  tout  lui  semblait  solennel  et  sacré  : les  vieilles 
ébauches,  les  pinceaux  mis  au  rancart,  les  panneaux  abandonnés,  le  moindre 
dessin,  tout  enfin  jusqu’à  la  poussière  mystérieuse  des  sombres  recoins  ! 

Cependant,  un  ami  intime  du  père,  le  peintre  anversois  Verschaeren, 
ayant  eu  l’occasion  de  se  rendre  compte  des  dispositions  réelles  du  jeune  homme, 
conseilla  au  directeur  de  l’Académie  de  Termonde  d’envoyer  son  fils  à Anvers 
pour  y achever  son  éducation  artistique.  Certainement  le  bambin  possédait 
déjà  quelques  aptitudes,  certes  il  ne  dessinait . pas  mal,  mais  enfin  il  était 
nécessaire  d’ordonner  méthodiquement  ses  connaissances,  d’étendre  le  champ 
trop  étroit  de  ses  études,  de  lui  donner  du  fond  plutôt  que  de  l’apparence,  en 
un  mot  de  développer  rationnellement  son  éducation  dans  un  milieu  favorable. 

Le  père  comprenant  que  son  fils  connaissait  à la  fois  trop  et  trop  peu,  se 
laissa  facilement  persuader  et  prit  ses  mesures  pour  suivre  le  sage  conseil  qu’on 
lui  donnait. 

Au  mois  d’octobre  de  l’année  1853,  Jan  Verhas,  alors  âgé  de  19  ans, 
arrive  donc  à Anvers  et,  tout  de  suite,  se  fait  inscrire  à l’Académie  royale  des 
Beaux-Arts  où  il  devait  suivre  les  cours  pendant  sept  ans  — d’abord  sous  la 
direction  intérimaire  de  Verschaeren  même,  qui  l’avait  pris  en  affection,  et 
ensuite  sous  l’heureuse  gestion  de  De  Keyser. 

Joseph  Van  Luppen,  Charles  Hermans,  Emmanuel  Van  den  Bussche, 
Alma  Tadema,  Pierre  Van  der  Ouderaa,  Charles  Ooms,  Guillaume  Geets, 
Pierre  Van  Haevermaet  et  bien  d’autres  jeunes  gens  dont  le  nom  est  moins 
connu  aujourd’hui,  furent  successivement  ses  condisciples  et  ses  amis. 

De  1856  à 1858,  après  avoir  obtenu  de  nombreuses  distinctions  dans  les 
cours  moyens  et  supérieurs,  notamment  en  composition  historique,  en 
perspective  pittoresque  et  en  anatomie  artistique,  Jan  Verhas  travaille  dans 
les  ateliers  particuliers  qui  étaient  alors  annexés  à l’Académie  même  et  soumis 
à la  direction  de  De  Keyser. 

Maintenant  nous  le  voyons  signer  ses  premiers  tableaux!  C’est  d’abord 
Le  Christ  dans  le  jardin  des  Oliviers  (1856);  c’est  ensuite  une  Esquisse  de  moine 
(1857);  c’est  enfin  E Enfant  prodigue  (1858),  E ensevelissement  du  Christ  et 
une  série  d’autres  compositions,  plus  ou  moins  académiques,  toutes  fortement 
imprégnées  de  l’esprit  romantique  qui  régnait  encore  alors  dans  l’enseignement 
officiel. 

Ah!  la  bonne  époque  d’enthousiasme  et  le  temps  joyeux  où  les  rapins 
exaltés  d’une  génération  déjà  vieille,  combinaient  ces  folies  équipées  dont  la 
jeunesse  artistique  moderne  semble  avoir  perdu  jusqu’à  la  tradition! 

Verhas,  toujours  gai,  toujours  actif,  se  montrait  naturellement  au 
premier  rang  lorsqu’il  s’agissait  de  mettre  à exécution  une  de  ces  bonnes 
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farces  destinées  à « épater  les  bourgeois  » de  la  ville  ou  à faire  payer 
leur  droit  d’entrée  aux  nouveaux  élèves. 

Narrer  les  souvenirs  de  cette  époque,  serait  commencer  un  chapitre 
sans  fin.  Cependant  si,  profitant  de  la  moindre  occasion,  on  ne  manquait 
jamais  de  s’amuser,  on  travaillait  aussi  avec  ardeur.  Les  traditions 
chevaleresques  du  romantisme  n’étaient  pas  encore  oubliées  et  il  y avait 
autant  d’exaltation  dans  les  idées  et  dans  la  manière  de  vivre,  que  de 
convention  nuageuse  dans  la  composition  des  grandes  toiles  signées  par  les 
maîtres  officiels  de  l’époque. 

En  1860,  Jan  Verhas  termine  ses  études  académiques  et,  après  avoir 
été  passer  deux  ou  trois  mois  à Paris,  participe  au  grand  concours  dit  de 
Rome. 

Le  hasard  ne  lui  fut  malheureusement  pas  favorable  car  ce  fut  Léonce 
Legendre,  de  Bruges,  qui  obtint  la  palme  triomphale,  autant  que  lucrative, 
tandis  que  lui  ne  reçut  que  le  second  prix. 

La  valeur  de  son  travail  lui  valut  cependant  un  subside  spécial  de 
1200  francs  et  même  la  commande  d’une  œuvre  pour  le  gouvernement  : 
La  Bataille  de  Calloo. 

Ce  succès  fut  un  grand  encouragement  pour  le  jeune  artiste  auquel  il 
permit  d’envisager  l’avenir  avec  confiance. 

Reculant  l’exécution  de  sa  commande  jusqu’au  moment  où  il  aurait 
réuni  tous  les  documents  historiques  nécessaires  pour  être  à même  de 
faire  un  travail  sérieux,  Jan  Verhas  produisit  alors  son  premier  tableau 
exécuté  et  conçu  entièrement  en  dehors  du  giron  de  l’école. 

Velleda , tel  était  le  titre  de  cette  œuvre  dont  le  sujet  lui  avait  été 
inspiré  par  la  lecture  des  « Martyrs  » de  Chateaubriand.  Malgré  la  conven- 
tion absolue  du  thème  — une  prêtresse  amoureuse  d’un  général  romain 
l’artiste  sut  imprimer  à sa  composition  une  véritable  allure  dramatique 
intéressante,  relevée  par  le  classicisme  de  la  ligne  et  le  romantisme  de  la 
couleur.  La  prêtresse,  tristement  appuyée  sur  un  roc  sauvage,  rêvait  à l’amant 
qu’elle  ne  pouvait  avoir  ! Et  il  y avait  dans  les  grands  nuages  du  ciel  et 
dans  la  ligne  du  paysage  tragique,  une  réelle  sensation  de  grandeur 
accusée  par  des  tonalités  à effet. 

L’année  suivante,  en  1862,  Jan  Verhas,  pour  élargir  le  cercle  de  ses 
connaissances  et  se  mettre  en  état  de  commencer  enfin  La  Bataille  de 
Calloo,  part  pour  l’Italie. 

Après  avoir  fait  une  station  fructueuse  dans  les  musées  de  Paris, 
étudiant  la  facture  des  maîtres  et  copiant  leurs  chefs-d’œuvre  les  plus 
caractéristiques,  après  avoir  ensuite  traversé  Lyon,  Turin  et  Milan,  prenant 
partout  force  notes  consignées,  en  flamand,  dans  des  calepins  bourrés 
d’observations  naïves  mais  typiques,  le  peintre  arrive,  enfin,  à Venise,  où  il 
devait  épuiser  toutes  ses  réserves  d’admiration  et,  hélas  !...  d’écus. 

Si  l’on  tient  compte  du  caractère  impressionnable  et  enthousiaste  de 
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l’artiste,  on  comprendra  l’émotion  admirative  qu’il  éprouva,  la  première  fois, 
en  glissant  silencieusement  le  soir,  sur  les  pittoresques  canaux  de  la  féerique 
ville  des  doges. 

Maintenant  ses  notes  sont  d’un  lyrisme  réel  : les  palais  et  les  œuvres 
de  la  statuaire  excitent  sa  verve  ! Et  tout  de  suite  l’envie  lui  vient  de 
travailler  dans  ce  milieu  raffiné,  de  s’inspirer  des  merveilles  qui  l’entourent, 
de  s'assimiler  enfin,  autant  (pie  possible,  cette  délicate  atmosphère  d’art  pur. 
Le  voilà  dans  les  musées  copiant,  travaillant  du  matin  au  soir,  sans 
perdre  une  minute.  11  voulait  tout  voir,  tout  consigner  dans  ses  carnets.  Et 
le  soir,  à la  tombée  du  jour,  épuisé  par  cette  concentration  intellectuelle 
inusitée,  il  rentrait  à l'hôtel  mais  encore  à regret. 

Jamais  aucun  artiste  11e  profita  autant  de  son  séjour  à l’étranger. 

A Venise  le  maître  avait  d’ailleurs  les  coudées  franches,  grâce  à 
une  charmante  lettre  de  recommandation  que  lui  avait  donnée  Rogier. 
Ce  pli  précieux  lui  avait  notamment  ouvert  les  portes  du  consulat  de 
Belgique  et  cela  dans  certaines  circonstances  amusantes  que  Verhas  aime 
à raconter. 

A peine  débarqué  à Venise,  il  s’était  tout  de  suite  fait  conduire  chez 
le  consul  de  son  pays.  Seulement,  en  voyant  arriver  ce  petit  homme 
caractéristique  dans  sa  drôlerie  véritable,  les  tiers  larbins  l’auraient  éconduit 
sans  aucune  façon  si  le  peintre  11'avait  brandi  sa  fameuse  lettre  officielle 
en  s’écriant  « Je  viens  de  la  part  du  ministre  de  Belgique  ! » Ces  simples 
mots  firent  courber  la  servi  lie  échine  de  ces  valets  magnifiques  et  assurèrent 
d’ailleurs  à l’artiste  les  sympathies  du  consul  qui.  l'audience  terminée,  le 
reconduisit  lui-même,  au  grand  ébahissement  de  la  valetaille! 

Verhas  resta  plusieurs  mois  à Venise  où  il  copia  les  tableaux  de 
divers  maîtres,  notamment  le  Martyr  de  Saint-Pierre  le  Dominicain  de 
Paul  Véronèse,  et  où  il  exécuta  une  série  d’études  d’après  nature  — car 
déjà  à cette  époque,  le  souci  de  la  modernité  commençait  à le  hanter  à 
mesure  qu’il  se  dégageait  des  liens  de  son  éducation  académique. 

Malheureusement  un  détail  matériel  devait  bientôt  arrêter  son  élan. 
Bon  budget  limité  s’épuisait  avec  une  désespérante  rapidité!  Il  voulait  voir 
Padoue  cependant.  Et  c’est  ce  qu’il  fit  en  quittant  Venise  le  6 août  1862. 

Alors  un  événement,  plus  futil  encore  en  apparence,  décida  brusquement 
son  retour.  Etant  tombé  en  arrêt  devant  des  étoffes  dont  le  coloris  harmonieux 
l’avait  charmé,  il  s’était  laissé  tenter,  sans  calculer,  sans  réfléchir,  mais  revenu 
chez  lui  il  avait  constaté,  avec  désolation,  qu’il  lui  restait  tout  juste  assez 
d’argent  pour  ne  pas  être  réduit  à l’état  de  vagabond. 

Il  s’agissait  donc  de  revenir  tout  de  suite  au  bercail  natal!  Fini  le  beau 
voyage  ! Finies  les  belles  promenades  à la  découverte  de  subtiles  sensations 
d’art  ! 

Grâce  à ces  prodiges  d’économie  dont  certains  artistes  comprennent  seuls, 
lorsqu’il  le  faut,  le  mécanisme  délicat,  Verhas  parvint  à prendre  un  coupon 
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pour  Paris.  Or,  Paris,  c’était  le  salut  — car  il  devait  y trouver  son  frère  et  l'aider, 
pendant  quelque  temps,  à exécuter  les  travaux  décoratifs  qu’il  avait  entrepris. 

A la  fin  de  l’année  1862,  Verhas,  après  avoir  été  embrasser  ses  parents  à 
Termonde,  se  fixe  enfin  à Anvers  où,  pour  gagner  de  l’argent,  nous  le  voyons 
d’abord  brosser  de  modestes  portraits. 

En  réalité,  il  avait  hâte  de  commencer  sa  Bataille  de  Calloo  et  après  avoir 
ébauché  quelques  dernières  bonnes  études  de  chevaux,  d’après  des  tableaux  de 
De  Keyser,  il  se  mit  décidément  à l’œuvre. 

La  composition,  qui  se  trouve  aujourd’hui  à Calloo  même,  est  ce  qu’elle 
devait  être  dans  les  conditions  qui  ont  présidé  à son  exécution. 

En  effet,  le  travail,  terminé  en  1863,  montre  une  page  compliquée  dans 
laquelle  un  fouillis  d’hommes  armés  se  disputent,  pêle-mêle,  le  cadavre  de 
Maurice  de  Nassau.  Il  y a de  l’allure,  du  mouvement,  de  l’entrain  dans  cette 
toile  dont  l’aspect,  un  peu  vieillot  et  inévitablement  1830,  ne  rappelle  toutefois 
en  rien,  absolument  en  rien,  les  qualités  qui  devaient  distinguer  un  jour  le  talent 
de  l’auteur  de  La  Revue  des  écoles. 

Ce  tableau  historique,  œuvre  de  jeunesse,  fut  d’ailleurs  le  premier  et  le 
seul  que  Jan  Verhas  eut  l’occasion  et  le  désir  de  faire;  car,  à partir  de  cette 
époque,  la  peinture  de  genre  l’absorba  exclusivement  et  c’est  dans  ce  domaine 
spécial  qu’il  devait  du  reste  arriver  à exprimer  le  côté  spirituel  et  typique  de 
son  caractère  original. 

Cependant  ce  tableau  officiel  avait  posé  l’artiste  et  sa  réputation 
commençait  maintenant  à se  dessiner  avec  netteté. 

Il  profita  de  cet  avantage  pour  songer  au  mariage  et  comme  la  jeune  fille 
sur  laquelle  il  avait  jeté  son  dévolu  habitait  Binche,  il  abandonna  Anvers  pour 
aller  se  fixer  dans  cette  petite  ville. 

Verhas  avait  30  ans  et  c’était  vers  la  fin  de  1863.  L’année  suivante,  nous 
voyons  l’artiste,  maintenant  marié,  habiter  Binche  même,  où  il  resta  jusqu’en 
1867,  ne  produisant  que  des  œuvres  sans  notable  importance,  des  portraits,  des 
tableautins  divers,  etc. 

Malgré  la  paix  sereine  et  le  bonheur  parfait  dont  il  jouissait  dans  son 
petit  ménage,  et  malgré  le  plaisir  qu’il  éprouvait  à cultiver  paisiblement  des 
fleurs  dans  un  vaste  jardin,  l’activité  artistique  du  maître,  un  instant  calmée  dans 
la  douceur  des  premières  années  du  mariage,  devait  inévitablement  finir  par 
revivre  avec  plus  d’intensité  que  jamais.  C’est  alors  qu'il  se  prit  à trouver  trop 
étroit  le  milieu  dans  lequel  il  vivait.  C’est  alors  qu’il  aspira  à se  frotter  au 
mouvement  artistique  de  la  capitale  pour  sortir  de  l’engourdissement  bourgeois 
dans  lequel  sa  personnalité  menaçait  de  sombrer. 

S’il  est  vrai  que  le  sentiment  de  l’art  est  un  don  inné  qui  se  manifeste  dans 
tous  les  milieux  et  dans  toutes  les  conditions,  il  n’en  est  pas  moins  vrai  que  la 
nature  du  centre  dans  lequel  vit  un  artiste  et  l’atmosphère  intellectuelle  ou 
esthétique  qu’il  respire,  contribuent  largement  à aiguiser  l’acuité  et  la  qualité 
de  ce  sentiment. 
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A Bruxelles,  Jan  Verhas  se  sentit  tout  à fait  renaître  à la  grande  vie  de 
l'art  et,  dans  un  retour  sérieux  sur  lui-même,  il  préluda  tout  de  suite  à la 
recherche  du  genre  qui  devait  le  rendre  célèbre. 

Oubliant  alors  les  traditions  officielles  qui  avaient  nourri  ses  études 
académiques  et  renonçant,  sans  aucune  arrière  pensée,  à toutes  les  pompes 
solennelles  du  grand  art  : histoire,  religion,  mythologie,  fable,  symbole,  nu,  etc., 
il  se  contenta  simplement  de  regarder  autour  de  lui  et  de  demander  aux  scènes 
de  la  vie  moderne  des  inspirations  sincères.  Il  adorait  les  enfants  dont  il  admi- 
rait la  grâce  mutine  et  charmante.  Et  ce  furent  les  enfants,  les  enfants  aux 
membres  potelés,  au  sourire  clair  et  aux  gestes  naïfs,  qui  lui  donnèrent  alors 
ces  nombreux  sujets  de  genre  humoristique  dans  lesquels  le  peintre  trouva 
vite  une  riche  source  pour  l’art. 

Déjà,  en  1868,  il  envoie  au  salon  de  Gand  un  tableau  charmant  intitulé 
Bouderie  qui  appartient  aujourd'hui  à S.  M.  le  Roi. 

Deux  années  plus  tard,  il  expose  à Anvers  C’est  le  chat!  — une  œuvre  de 
valeur  réelle,  très  originale,  éminemment  moderne  et  déjà  bien  personnelle. 

Le  coloris,  la  disposition  des  lignes,  la  facture  même  rappellent  vague- 
ment, dans  ce  tableau  caractéristique,  le  style  d’Alma  Tadema  à la  même 
époque. 

Comment  expliquer  cette  ressemblance?  La  chose  est  subtile.  Sans 
compter  que  souvent  les  artistes  les  plus  indépendants  s’inspirent,  pour  ainsi 
dire  instinctivement,  non  seulement  des  mêmes  idées  mais  des  mêmes  ten- 
dances — tels,  à un  moment  donné,  Alfred  Cluysenaar  et  Emile  Wauters  par 
exemple,  — nous  pouvons  dire  que  Jan  Verhas  connaissait  Tadema  qui  avait 
été  l'un  de  ses  condisciples  intimes  à l’Académie  d’Anvers  et  qu’il  le  retrouva 
à Bruxelles  en  possession  d’un  talent  très  personnel. 

Nous  dirons  d’ailleurs  que  Tadema  contribua  directement  à développer 
dans  l’esprit  de  son  ami  le  goût  de  la  peinture  des  sujets  humoristiques. 

En  effet,  un  jour,  les  deux  artistes  se  rencontrent  à Bruxelles  après  une 
assez  longue  absence  et  alors  que  Verhas  venait  à peine  de  quitter  Binche. 

— Eh  bien!  mon  cher,  dit  Alma  Tadema  en  apercevant  son  ancien 
compagnon  d’études,  eh  bien  ! comment  vas-tu  et  que  fais-tu  actuellement  ? 

- Viens  me  voir,  répond  Verhas,  je  te  montrerai  mes  derniers  projets.  Tu 
sais,  je  ne  songe  plus  du  tout  à faire  une  seconde  Bataille  de  Cidloo.  J’ai 
d’autres  idées.  -le  rumine  toute  une  série  d’œuvres  moins  guerrières  mais 
plus  vivantes  ! 

Le  lendemain  lorsque  Tadema  eut  jeté  un  coup  d’œil  sur  les  scènes 
enfantines  que  Verhas  avait  ébauchées,  il  s’écria  ravi  : 

— A la  bonne  heure!  C’est  moderne  au  moins  et  il  me  semble,  mon  brave, 
que  tu  as  trouvé  la  véritable  voie  en  rapport  avec  la  nature  de  ta  personnalité. 
Cela  est  observé,  sincère  — humain  en  somme.  Or,  aujourd’hui,  tout  est  là  : 
si  nous  pouvons  aimer  l’originalité,  c'est-à-dire  une  manière  spéciale  d’exprimer 
notre  individualité,  nous  devons  cependant  remplacer  la  convention  par 


236 


LES  ARTISTES  BELGES  CONTEMPORAINS 


l’observation.  Pourquoi  ne  pourrions-nous  pas  emprunter  à la  vie  moderne 
les  forces  d’un  art  sérieux,  nouveau  et  expressif? 

Pendant  environ  quinze  années,  Verhas  développa  courageusement  le 
genre  qu’il  avait  choisi,  produisant  quantité  d’œuvres  intéressantes  — dont 
quelques-unes  ont  été,  on  le  sait,  répandues  à profusion  par  l’illustration. 

C’est  d’abord  Après  la  visite  et  Comment  on  devient  peintre  (1872);  c’est 
ensuite  Le  pot  cassé,  Fleurs  pour  bébé,  Cache-caclie  (1874),  V Inondation , Pu  is-je 
entrer?  Les  pigeons  de  Marthe,  La  punition  partagée  (1876),  Le  maître-peintre 
(1877),  Le  bouquet  de  Marguerite,  F Atelier  (1878),  Choisis  (1880),  etc.,  etc.,  - 
autant  de  compositions  charmantes  dont  quelques-unes,  Le  maître-peintre 
notamment  qui  appartient  au  musée  de  Gand,  ont  un  mérite  réel  au  point  de 
vue  de  la  personnalité,  de  la  modernité  et  de  la  composition. 

Bambins  hardis  et  fillettes  gracieuses,  gamines  coquettes  et  garçonnets 
mutins,  font  — nous  l’avons  dit  — les  frais  exclusifs  de  ces  scènes  charmantes. 
Le  principal  mérite  de  ces  tableaux  réside  dans  l’originalité  des  lignes,  dans 
la  modernité  du  coloris  et  dans  la  personnalité  nette  de  l’ensemble. 

Le  rôle  des  sujet  dans  cet  art  est  en  somme  accessoire,  car  leur  choix, 
aussi  illimité  que  varié,  ne  met  en  lumière  aucune  idée  bien  philosophique  ou 
intellectuelle.  Tout  au  plus  marque-t-il  une  date  accessoire  dans  le  décor  du 
siècle  au  point  de  vue  du  costume. 

La  manière  dont  le  maître  a tiré  profit  de  ces  thèmes  anodins,  justifie 
cependant  leur  intérêt  général.  Fleurs  pour  bébé  représente  une  fillette  respirant, 
à pleins  poumons,  le  parfum  d’un  immense  bouquet  multicolore.  F Inondation 
nous  montre  simplement  une  petite  fille  se  hissant  avec  grâce  sur  la  pointe 
des  pieds  pour  arroser  généreusement  de  fraîches  fleurs.  La  punition  partagée 
met  en  scène  une  gamine  que  l’on  à mise  à la  porte  et  qui  cherche  une 
consolation  dans  la  compagnie  de  son  fidèle  chien.  La  Confidence  est  une 
enfant  qui  parle  mystérieusement  à l’oreille  de  sa  poupée.  Le  maître-peintre 
est  un  tableau  plus  important,  vraiment  caractéristique,  dans  lequel  nous 
trouvons  un  tout  jeune  bambin,  à bavette,  gravement  occupé  à remplir  de 
fantastiques  bariolages  de  belles  feuilles  de  papier  disséminées  sur  une  grande 
table  allongée  au  milieu  d’un  amoncellement  de  jouets  divers,  jeu  de  loto, 
dominos,  blocs  de  construction,  etc.,  et  cela  sous  le  regard  protecteur,  autant 
qu’admiratif,  de  ses  frères  et  sœurs  aînés  — eux-mêmes  encore  enfants  ! 

La  richesse  des  accessoires  et  des  meubles  au  milieu  desquels  le  peintre 
plaçait  généralement  ses  petits  personnages,  contribua  à augmenter  le  cachet 
des  principaux  tableaux  de  cette  série. 

Cette  observation  nous  met  en  mémoire  le  souvenir  d’une  farce  que 
Verhas  ht  accroire  à l’un  de  ses  amis  et  que  nous  allons  rappeler  parce  qu’elle 
montre  le  caractère  original  de  l’artiste. 

Un  jour,  ayant  vu  le  tableau  intitulé  Cache-cache  — dans  lequel  figure, 
dissimulée  derrière  l’un  des  piédestaux  en  marbre  d’une  riche  orangerie,  une 
petite  hile  mutine  appelant,  sans  se  trahir,  une  amie,  — un  jour,  disons-nous, 
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l’ancien  conservateur  du  musée  d’Anvers,  M.  Eugène  De  Block,  avait  demandé 
à Verhas  où  il  cherchait  le  modèle  des  somptueux  décors  dans  lesquels  il  avait 
coutume  de  placer  ses  personnages  : salons  aristocratiques,  bibliothèques 
princières,  terrasses  solennelles,  etc. 

— Mais  tout  simplement  chez  moi,  à Bruxelles,  avait  répondu  le  peintre. 

— L'idée,  je  l’admets,  mais  le  motif  même,  le  cadre  enfin,  tous  ces 
marbres,  ces  gobelins,  ces  meubles  de  luxe,  avait  insisté  l’incrédule. 

— Eh  bien!  chez  moi  vous  dis-je. 

— Ah  ! Alors  il  vous  suffit  de  copier? 

— Evidemment.  Je  me  loge  bien,  c’est,  un  sacrifice  nécessaire.  Du  reste, 
je  vous  montrerai  toutes  mes  richesses  lorsque  vous  viendrez  à Bruxelles. 

Quelques  semaines  plus  tard,  l’anversois  arrive  chez  Verhas  : 

— Mais  Jan,  dit-il  après  avoir  été  introduit  dans  un  modeste  appartement, 
mais  Jan,  où  sont  donc  les  riches  marbres  dont  vous  m’avez  parlé? 

L'artiste  alors,  après  avoir  été  chercher  dans  son  atelier  quelques  petits 
échantillons  de  marbres  de  luxe,  dit  en  riant  : 

— Les  voilà!  Ai-je  menti? 

C’est  en  1878  que  Verhas  conçut  l'idée  d’exécuter  sa  plus  importante 
composition  dans  le  domaine  de  la  peinture  de  genre  animée  par  des  enfants. 

Depuis  longtemps,  il  cherchait  le  thème  d’une  œuvre  sérieuse  lorsque  la 
grande  revue  des  écoles  qui  eut  lieu  à cette  époque  lui  donna  tout  d’un  coup 
l’illusion  du  plus  beau  sujet  qu’il  pouvait  rêver.  Et  avec  Le  Défilé  des  écoles , le 
solide  tableau  qui  se  trouve  aujourd’hui  au  musée  de  Bruxelles,  le  maître 
remporta,  en  effet,  un  succès  éclatant,  non  seulement  en  Belgique  et  en  Autriche, 
mais  en  France  — puisque  c’est  à l’occasion  de  l’envoi  de  cette  grande  toile 
à Paris,  qu'il  fut  nommé  chevalier  de  la  Légion  d’honneur. 

Le  tableau,  essentiellement  moderne  et  très  hardi  de  coloris,  était  digne 
de  ce  succès.  Il  n’était  pas  seulement  caractéristique,  original  et  intéressant, 
mais  l'œuvre  d’un  peintre  vraiment  habile  et  très  vaillant.  Il  était  sincère 
surtout,  bien  observé,  humain  et  vivant. 

Ayant  assisté  à la  revue,  le  maître  avait,  sur  place  même,  fièvreusement 
prit  force  notes  rapides,  esquissé  des  masses,  crayonné  des  profils,  bref  réuni 
des  documents  d’autant  plus  précieux  qu’ils  avaient  été  pris  sur  le  vif. 
Les  éléments  étaient  d’une  richesse  évidente.  Il  y avait  d’abord  la  masse  froide 
mais  sévère  du  palais  du  roi  avec  le  rez-de-chaussée  et  l’estrade  élevée 
pour  la  famille  royale  noyés  sous  une  avalanche  de  fleurs,  de  plantes 
décoratives  et  de  drapeaux  variés.  Sur  ce  décor  solennel,  vivifié  par  les 
rayons  du  soleil,  se  détachaient,  chatoyants,  vivants,  animés,  les  person- 
nages chamarrés  de  la  cour,  les  ministres,  les  conseillers  communaux,  toute  la 
suite  interminable  des  figures  politiques  ou  populaires  de  l’époque  puis,  dans 
un  fouillis  admirable  de  nuances  claires,  les  pelotons  serrés  de  fillettes  défilant 
méthodiquement,  au  petit  pas,  sous  la  bannière  flottante  de  chaque  école. 

L'œuvre  était  là  vivante,  animée  et  essentiellement  moderne  ! 
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Et  de  cette  belle  scène  de  genre,  Verhas  parvint  à faire  une  page  en 
quelque  sorte  historique  — à laquelle  les  événements  politiques  ultérieurs 
vinrent  du  reste  imprimer  encore  un  grand  caractère  d’actualité  pour  le 
présent  et  d’intérêt  pour  l’avenir. 

Chacun  des  personnages  qui  étoffent  le  tableau  est  un  portrait.  Et  depuis 
les  gracieuses  écolières  du  premier  plan  jusqu’à  la  silhouette  fine  du  roi, 
toutes  les  figures  sont  d’une  ressemblance  parfaite  — sans  être  toutefois 
photographique. 

Que  de  peine,  de  travail,  de  tracas  et  de  difficultés,  il  a fallu  surmonter 
avant  de  pouvoir  donner  le  dernier  coup  de  pinceau  à ce  grand  tableau 
compliqué!  Des  grappes  de  folles  fillettes  ont  posé  dans  l’atelier  de 
l’artiste.  Dans  les  profondeurs  du  bataillon  scolaire,  leurs  gracieux  visages 
évoquent  autant  de  noms  connus.  Voici  mesdemoiselles  Verwée,  de  Pachter, 
Closset,  Allard,  etc.  Voilà  mesdemoiselles  Stevens,  Vander  Ivindere,  Barella, 
Jamar,  Verhas,  etc.  Puis  il  a fallu  étudier  la  silhouette  des  personnages 
historiques  devant  lesquels  défilaient  ces  enfants.  On  distingue  le  roi,  la  reine, 
le  comte  de  Flandre,  l’archiduc  d’Autriche,  Prère-Orban,  Rolin,  Van  Humbéeck, 
Graux,  le  comité  des  écoles  représenté  par  MM.  Buis,  Tempels,  Jottrand,  Reys, 
Gallet,  etc.,  le  conseil  communal,  des  notabilités  diverses,  des  hommes  politi- 
ques, des  écrivains  et  des  artistes,  parmi  lesquels  Van  Praet,  De  Winne,  Janson, 
Gevaert,  Hiel,  Balat,  Gallait,  Anspacb,  Beyaert,  Verwée,  Wauters,  Hermans,  etc. 

La  Revue  des  écoles  plaça  Verhas  parmi  les  peintres  les  plus  populaires  de 
la  Belgique.  Aucun  tableau,  en  effet,  n’obtint  un  succès  d’illustration  aussi  vif, 
car  la  propriété  de  sa  reproduction  fut  une  petite  mine  d’or!  Et  aujourd’hui 
encore,  après  seize  ans,  il  suffit  d’invoquer  son  souvenir  pour  le  voir  apparaître 
avec  ses  moindres  détails. 

Les  noces  d’argent  du  roi,  la  fête  de  la  Bourse  organisée  à l’occasion  des 
fiançailles  de  la  princesse  Stéphanie  et  celle  du  Cinquantenaire,  lors  de 
l’exposition  de  Bruxelles,  allaient  successivement  fournir  à l’artiste,  encouragé 
par  le  succès,  de  nouveaux  thèmes  non  moins  populaires  et  non  moins 
caractéristiques,  lorsque  des  circonstances  spéciales  l’amenèrent  à reléguer 
dans  un  coin  de  son  vaste  atelier  les  intéressantes  ébauches  et  les  nombreux 
croquis  qu’il  avait  déjà  faits  pour  ces  projets. 

En  effet,  à partir  de  l’année  1882,  Verhas  abandonne  les  scènes  de  la 
vie  bruxelloise  pour  se  livrer  avec  enthousiasme  à la  conquête  des  thèmes  qui 
se  déroulent  aux  bords  de  la  mer,  à Heyst  notamment  où  le  sympathique 
peintre  se  rend  tous  les  ans  et  où  il  est  parvenu  à tirer  un  parti  superbe  de  la 
mer,  des  dunes,  des  ânes,  des  pêcheurs,  des  barques  et,  en  un  mot,  de  tous  les 
éléments  spéciaux  de  cette  vie  en  plein  air,  près  des  flots  murmurants  sous  le 
soleil  large  et  sur  le  sable  éblouissant  d'une  plage  idéale. 

Dans  ce  nouveau  domaine,  le  maître  trouva  rapidement  des  thèmes 
devenus  aussi  populaires  que  ceux  qu’il  avait  déjà  mis  en  lumière. 
Telle  sa  Promenade  à ânes  sur  la  plage,  achetée  par  le  musée  d’Anvers  et 
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exposée,  en  1883,  à Berlin,  on  elle  valut  une  médaille  d’or  à l’artiste.  Tels 
aussi  Les  Martyrs  de  la  plage  (1892)  et  d’ailleurs  toute  une  série  de  pages 
variées  exécutées  depuis  l’année  1882  jusqu’aujourd’hui  : Enfants  dans  les 
dunes  (1882),  L'Estacade  de  Blankenberghe  (1885),  Les  Pêcheurs  de  crevettes,  Sur 
le  brise-lames  (1887),  Le  retour  de  la  pêche  (1890),  La  fille  du  pêcheur  (1891), 
La  promenade  sur  la  digue  (1893),  Après  la  tempête , La  procession  à Heyst  (1894), 
etc. 

L'illustration  a vulgarisé  la  plupart  de  ces  tableaux  comme  elle  avait 
popularisé  déjà  La  Revue  des  écoles.  Les  thèmes  seuls  avaient  changé  avec  la 
variété  du  milieu,  mais  l’engouement  du  public  avait  continué  à favoriser 
l’artiste  qui,  du  reste,  ne  craignant  en  peinture  ni  le  plein  air,  ni  la  lumière,  ni 
le  soleil,  ni  les  grands  espaces  a été  le  premier  en  Belgique  à demander 
hardiment  des  inspirations  essentiellement  modernes  aux  scènes  si  animées  et 
si  pittoresques  de  la  vie  aux  bords  de  la  mer. 

Nous  passerons  sous  silence  quelques  voyages  secondaires  entrepris  par 
Yerhas  pour  se  distraire.  11  a été  notamment  à Berlin,  où  il  fit  la  connaissance 
de  Menzel,  à Munich  et  à Londres,  où  il  trouva  Alma  Tadema  installé 
dans  le  luxe  d’une  habitation  vraiment  princière. 

Nous  n’attacherons  guère  plus  d’importance  aux  diverses  distinctions 
honorifiques  qui  jalonnent  l’évolution  de  la  carrière  du  maître  et  cela 
depuis  l’obtention  de  sa  première  médaille  d'or  à Bruxelles,  jusqu’à  sa  promotion, 
en  1889,  dans  l’Ordre  de  Léopold. 

Nous  avons  hâte  d'étudier  maintenant  la  personnalité  intime  de  dan 
Yerhas. 

Il  nous  faut  toutefois  jeter  d’abord  un  coup-d’œil  dans  son  vaste  et  riche 
atelier  de  la  rue  Seutin,  à Schaerbeek,  atelier  bien  soigné,  propre,  mais  un  peu 
froid  malgré  ses  tapis  moelleux  et  sa  grande  cheminée  décorative  flamande, 
ornée  de  beaux  cuivres  de  Bagdad. 

Dans  cette  vaste  pièce,  une  série  de  tableaux,  méthodiquement  placés  sur 
de  lourds  chevalets,  attire  tout  de  suite  nos  regards.  Ce  sont  les  derniers 
travaux  du  maître  — ceux  qui  résument  le  mieux  la  note  actuelle  de  ses  ten- 
dances artistiques.  Yoici  La  procession  à Heyst, une  page  éminemment  intéressante 
dans  laquelle  Verhas,  en  supprimant  toute  tonalité  noire,  a résolu  victorieusement 
de  réelles  difficultés  de  coloris.  Le  bleu,  très  vif,  et  le  blanc,  très  pur, 
dominent  dans  cette  délicate  symphonie.  La  gamme,  intense  à l’avant-plan  sur 
les  coquets  atours  presque  violets  des  jeunes  filles  qui  portent  l'image  de  la 
Vierge,  se  combine  admirablement  avec  la  fluidité  transparente  de  l’air  et 
s’adoucit  subtilement  à mesure  que  l’œil  parcourt  les  profondeurs  du  tableau, 
pour  suivre  les  détours  de  la  procession  dans  la  pittoresque  ruelle  ensoleillée 
qui  lui  sert  de  cadre.  Et  à côté  de  La  procession,  nous  voyons  d’autres  œuvres. 
Voici  Le  Mousse;  voilà  Les  Travailleurs  de  la  mer,  Le  brise-lames  et,  enfin,  deux 
Portraits  moins  récents. 

Soigneusement  accrochés  aux  murailles,  de  nombreuses  ébauches,  des 
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croquis,  des  dessins  et  des  aquarelles,  déroulent  ensuite  les  diverses  phases  de 
la  vie  de  l’artiste  depuis  ses  vieilles  « compositions  académiques  et  ses  copies 
de  maîtres  faites  à l’étranger  jusqu’à  ses  études  prises  à Heyst,  sous  le  grand 
soleil.  Ici  les  époques  se  confondent  suivant  les  caprices  de  l’arrangement  et 
mettent  en  évidence  des  contrastes  curieux  à observer  parce  qu’ils  prouvent 
que  le  maître  n’a  jamais  piétiné  sur  place.  A côté  de  l’ébauche  de  La  fête  du 
Cinquantenaire,  une  solide  étude  de  Plage  étale  la  gamme  sincère  de  son  coloris 
moderne.  Voici  l’esquisse  du  Maître-peintre,  puis  celles  de  La  Rerue  des  écoles 
et  des  Noces  d’argent.  Ailleurs,  dans  une  succession  variée,  nous  distinguons 
des  Gamins  dans  les  dunes,  des  Anes  sur  la  plage , des  études  de  Barques  de 
pêcheurs  échouées  sur  le  sable,  un  groupe  de  fillettes  de  La  Revue  des  écoles, 
des  portraits  divers,  bref  les  jalons  de  toute  une  carrière  d’artiste  actif, 
vaillant  et  toujours  à l’affût  de  modernité. 

En  résumant  les  synthèses  qui  se  dégagent  de  ces  divers  travaux  et  en 
tenant  compte  de  la  nature  des  tableaux  auxquels  le  peintre  attache  le  plus 
d’importance  dans  l’ensemble  de  ses  œuvres  : La  Revue  des  écoles , Lu 
promenade  à ânes  sur  la  plage,  Le  maître-peintre  et  Le  retour  de  la  pêche , nous 
pouvons  préciser  maintenant  quatre  évolutions  caractéristiques  dans  la  carrière 
générale  de  Jan  Verlias. 

Ces  phases  résument  nettement  sa  personnalité.  Elles  rappellent  ses  luttes 
pour  le  triomphe  de  la  modernité  dans  l’art  et  chantent  ses  victoires  et  ses  mérites. 

La  première  évolution  — 1854  à 1867  — nous  montre  l’artiste  subissant 
l’influence  de  ses  études  académiques.  Les  travaux  de  cette  série  sentent  le 
romantisme  de  transition,  l'école,  la  convention,  la  formule.  Ils  manquent  de 
sincérité,  d’air,  de  lumière,  d’observation.  Si  le  maître  avait,  comme  certains 
artistes  de  sa  génération,  développé  toujours,  dans  la  suite,  ces  tendances,  il  ne 
serait  probablement  devenu  qu’un  peintre  de  médiocre  valeur  car,  disons-le,  il 
ne  semblait  point  trempé  pour  imprimer  aux  thèmes  du  romantisme,  alors 
affaibli  d’ailleurs,  le  fougueux  essor  que  leur  avaient  donné  jadis  ses  vaillants 
chefs-d’école  : les  Wappers  et  les  De  Keyser. 

La  Bataille  de  Ccdloo  est  l’œuvre  principale  de  Verlias  dans  les  travaux 
de  cette  catégorie. 

Dans  la  seconde  évolution  de  son  art  — 1868  à 1879  — l’artiste  néglige  les 
dieux  qu’on  lui  avait  appris  à vénérer  à l’école.  Ni  les  pompes  de  la  mythologie, 
ni  les  exemples  de  l’histoire  ne  tentent  plus  son  imagination.  Subissant, 
au  contraire,  l’influence  des  initiateurs  de  l’art,  il  dirige  ses  regards  vers  la 
modernité.  Et  dans  le  domaine  de  la  modernité,  il  choisit  les  thèmes  simples, 
l’enfant,  la  fillette  principalement.  L’auteur  de  La  Bataille  de  Calloo  est  devenu 
un  simple  adepte  de  la  peinture  de  genre.  Il  estime  que  l’artiste  doit  être  de 
son  époque  et  que  pour  trouver  des  sujets  dignes  de  l’art,  il  lui  suffit  d’observer 
ce  qui  l’entoure.  Assurément  les  premières  œuvres  que  lui  inspirent  ces 
nouvelles  tendances  ne  sont  pas  encore  modernes  dans  toute  la  portée  du  terme, 
mais  lentement  sa  personnalité  se  dessine.  Le  coloris,  d’abord  sombre,  devient 
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de  plus  en  plus  clair.  Et  bientôt,  à l’influence  antérieure  de  l’époque  illuminée 
par  De  Keyser,  succède  une  certaine  originalité  personnelle  apparentée, 
vaguement,  par  les  lignes  caractéristiques  de  la  composition,  aux  œuvres  d’Alma 
Tadema. 

Le  maître-peintre  résume  le  plus  nettement  cette  phase  importante. 

La  troisième  évolution  artistique  de  Verhas  — - 1879  à 1881  — dérive  de 
la  seconde  dont  elle  n’est,  en  quelque  sorte,  que  le  couronnement,  mais  dont 
elle  se  distingue,  cependant,  par  les  qualités  du  coloris  — plus  moderne,  moins 
brun,  plus  hardi.  Le  maître  a élargi  maintenant  le  domaine  de  ses  conceptions. 
Il  ne  se  borne  plus  au  tableautin,  plus  ou  moins  spirituel,  mais  il  cherche  à 
traduire  les  grandes  synthèses  de  la  vie  moderne  dont  il  a exprimé,  avec 
personnalité  et  originalité,  un  côté  intéressant  dans  Lu  Revue  des  écoles. 

La  dernière  évolution,  enfin,  la  quatrième,  celle  qui  semble  débuter  avec 
l’année  1882  et  que  l'artiste  développe  encore,  nous  montre  Verhas  vaillam- 
ment aux  prises  avec  les  difficultés  les  plus  délicates  du  plein  air.  11  a changé 
encore  une  fois  le  milieu  dans  lequel  il  observe  ses  sujets.  Il  étudie  la  vie  où 
elle  se  manifeste  le  plus  librement,  sous  le  grand  soleil,  dans  le  bain  de  lumière 
le  plus  vif,  c’est-à-dire  aux  bords  de  la  mer.  Heyst  est  devenu  son  quartier- 
général.  Et  du  matin  au  soir,  dans  la  bonne  saison,  il  observe  la  mer,  les  dunes 
et  la  vie  mondaine  sur  la  plage.  De  là  des  pages  vivantes  d’une  extrême 
délicatesse  de  vision,  La  promenade  à ânes  notamment,  une  synthèse  parfaite 
de  l’air  purifié  par  le  vent  du  large  et  de  l’humidité  saine  du  sable  mouillé  par 
la  régulière  caresse  des  flots. 

Connaissant  les  jalons  principaux  de  la  carrière  du  maître,  sachant  d’où  il 
vient  et  appréciant  le  chemin  parcouru  pour  arriver  au  but  atteint,  il  nous 
importe  d’étudier  un  instant  les  secrets  de  sa  technique,  les  éléments  de  son 
métier,  de  son  exécution,  pour  nous  mettre  à même  de  connaître,  mieux 
encore,  la  valeur  de  son  talent  et  la  nature  de  son  individualité. 

Nous  dirons  donc  que  Jan  Verhas  attache  aujourd’hui  une  importance 
sérieuse  aux  qualités  saines  de  la  facture.  Sous  ce  rapport,  il  rappelle 
Alfred  Verwée  avec  lequel  il  partage  le  secret  de  certaines  combinaisons 
matérielles,  aussi  typiques  qu’intéressantes,  pour  arriver  à donner  à sa  peinture 
l’éclat  désiré,  la  saveur  cherchée  et  le  brillant  qui  la  caractérise. 

- Un  tableau,  nous  dit  Verhas,  c’est  comme  un  enfant  délicat.  Il  faut  le 
soigner.  Certes  le  métier  a son  importance  car  les  bons  tableaux  ont  toujours 
été  ceux  qui  sont  bien  peints.  Une  œuvre  d’art  doit  être  travaillée  de  manière 
à ce  qu'elle  puisse  triompher  de  l’action  du  temps.  En  dépit  des  années,  elle 
doit  conserver  l’harmonie  de  ses  nuances,  la  fraîcheur  du  coloris,  la 
souplesse  de  la  facture  et,  en  un  mot,  l’aspect  que  le  peintre  s’est  échiné  à lui 
donner  en  l’exécutant.  Cette  vérité  est  surtout  éclatante  à notre  époque  car 
jamais  on  n’a  attaché  autant  d’importance  aux  charmes  raffinés  de  la 
coloration  exacte,  ni  à la  théorie  scientifique  des  couleurs.  Pour  arriver  à ce 
résultat  je  ne  recule  devant  rien.  J’ai  moins  souci  de  ma  santé  que  de  la 
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valeur  picturale  de  mes  tableaux  ! Comme  Verwée  je  les  lave  souvent,  à grandes 
eaux.  Inutile  de  dire  que  j’ai  horreur  d’employer  de  l’huile.  A mon  avis,  ce 
principe  véhiculaire  est  inutile  et  dangereux.  11  est  inutile  parce  qu’il  est  facile 
de  le  supprimer;  il  est  dangereux  parce  que  son  action  chimique  jaunit  les 
couleurs.  Il  vaut  mieux  employer  ces  dernières  telles  qu’elles  sortent  des 
tubes.  L’huile  pollue  la  couleur.  En  lui  ôtant  son  éclat,  elle  lui  infuse  le  germe 
de  sa  défloraison.  Ma  palette,  d’autre  part,  est  simple  et  propre,  -l’évite 
toujours  les  empâtements  car  l’idéal  du  métier  consiste  à obtenir  une  belle 
surface  émaillée,  solide  et  fraîche. 

Les  peintres  qui  attachent  beaucoup  d’importance  au  métier,  négligent 
souvent  les  autres  qualités  de  l’art,  la  composition,  la  forme,  etc.  Cependant, 
hâtons-nous  de  le  dire;  les  œuvres  de  Verhas  ne  justifient  pas  cette  observation 
car  si  elles  sont  brossées  avec  amour,  elles  sont  aussi  dessinées  avec  précision 
et  étudiées  avec  soin. 

Le  maître,  du  reste,  a une  manière  spéciale  de  comprendre  le  rôle  de  la 
ligne  dans  l’art.  Il  ne  se  sert  jamais  d’un  contour  complet,  fermé,  visible  pour 
délimiter  les  plans.  Il  « travaille  les  bords  » — car  telle  est  son  expression.  Ce 
procédé  consiste  à faire  ressortir  nettement,  en  force,  certains  plans  actifs  et  à 
accuser  à peine  ceux  qui,  en  réalité,  se  fondent  dans  l’air  ambiant.  Cette 
théorie  est  basée  sur  les  raffinements  de  la  perspective  aérienne.  Elle  communique 
à ses  œuvres  l’illusion  absolue  du  relief  et  une  vérité  pour  ainsi  dire 
stéréoscopique. 

Quelle  est  maintenant  la  place  de  Jan  Verhas  dans  l’ensemble  de  notre 
école  nationale? 

Assurément  il  faut  reconnaître  au  digne  artiste  une  vaillance  réelle. 
D’année  en  année  nous  avons  pu  suivre  ses  progrès  évidents  sur  lui-même. 
Nous  l’avons  vu  tour  à tour  se  dégager  des  liens  vieillots  dont  on  l’avait  entouré 
à l’école,  aborder  crânement  la  peinture  de  genre  et  finir  par  triompher  des 
difficultés  les  plus  sérieuses  du  plein  air.  De  La  Bataille  de  Calloo , méritante 
soit,  mais  conventionnelle,  de  moyenne  valeur  en  somme,  à La  promenade  à 
ânes  sur  la  plage,  observée,  sincère,  vivante,  aérée,  il  y a un  abîme  énorme 
tant  au  point  de  vue  du  sujet,  de  la  composition  et  de  la  personnalité,  qu’à 
celui  du  coloris. 

Contrairement  à certains  artistes  de  sa  génération,  Verhas  n’est  donc 
jamais  resté  stationnaire.  Il  ne  s’est  point  contenté  de  dormir  sur  ses  premiers 
lauriers.  Il  a marché,  il  a évolué.  Il  a préféré  prendre  place  dans  le  clan  des 
« initiateurs  » que  de  rester  dans  celui  des  « continuateurs  ».  La  modernité  a 
toujours  été  le  point  de  mire  de  toutes  ses  recherches.  C’est  un  mérite  d’avoir 
remplacé  le  traditionnel  mannequin,  articulé  et  drapé,  par  le  modèle  vivant 
placé  en  plein  soleil.  C’est  un  mérite  d’avoir  ouvert  les  portes  et  les  fenêtres 
de  son  atelier  pour  laisser  largement  pénétrer  l’air  et  la  lumière.  C’est  un 
mérite,  enfin,  d’avoir  osé  aborder  franchement  l’interprétation  du  costume 
moderne. 
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L’avenir  assignera  donc  une  place  spéciale  à Jan  Verhas  dans  le  panthéon 
de  nos  artistes  célèbres. 

On  nous  dira,  il  est  vrai,  que  le  succès  du  peintre  a dépendu  en  grande 
partie  de  l’intérêt  même  de  la  nature  des  sujets  qu'il  a traités.  Le  maître-peintre, 
La  Revue  des  écoles  et  La  promenade  à ânes  sont  des  thèmes  qui  devaient 
plaire  au  public,  provoquer  son  attention,  entraîner  sont  engouement.  Soit, 
mais  si  la  synthèse  de  ces  tableaux  n’appartient  pas  d’une  manière  absolue  au 
grand  art  proprement  dit  qui  exige  plus  d’intellectualité,  elle  est  cependant 
très  digne  de  notre  attention. 

Verhas,  évidemment,  n’est  qu’un  peintre  de  genre,  mais,  par  sa  vaillance  et 
sa  personnalité,  il  a conquis  une  place  spéciale.  Si  ses  œuvres  parlent  beaucoup 
moins  à la  pensée  qu’aux  yeux,  elles  plaisent  cependant  par  un  ensemble 
d’éléments  qu’il  ne  faut  point  dédaigner. 

On  nous  dira  que  l’art  du  maître  manque  de  noblesse  et  qu’il  est  souvent 
plutôt  joli  que  beau.  On  nous  dira  qu’il  est  aussi  parfois  fragile  étant  trop  de 
surface,  trop  superficiel.  On  nous  dira,  enfin,  qu’il  manque  de  cette  ampleur 
grande  sans  laquelle  la  conception  artistique  la  plus  intéressante  ne  dépasse 
guère  l’impression  d’une  image. 

Qu’importe!  Tout  artiste  possède  inévitablement  les  défauts  de  ses  qualités. 
C’est  fatal  mais  il  suffit  que  ces  qualités  aient  assez  de  poids  pour  s’imposer 
aux  esthètes.  Or,  à ce  point  de  vue,  aucun  doute  ne  saurait  exister  et  si  Verhas 
s’est  souvent  montré  sensible  aux  charmes  fragiles  des  élégances  juvéniles  ou 
mondaines  et  des  forces  superficielles  de  l’art,  il  n’a  jamais,  en  revanche, 
reculé  devant  la  difficulté  de  brosser  d’importantes  compositions  et  de  peindre 
crânement,  en  pleine  pâte  et  en  pleine  lumière,  certains  morceaux  savoureux 
très  modernes,  que  le  meilleur  artiste  serait  fier  de  signer. 
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INDICATIONS 


relatives  aux  principales  œuvres  de  ^jan  Verpas. 


Le  Christ  dans  le  jardin  des  Oliviers.  — Anvers,  1850. 

Esquisse  de  moine ■ — Anvers,  1857. 

L'Enfant  prodigue.  — Anvers,  1858. 

Velleda.  — Anvers,  1861. 

La  Bataille  de  Calloo  (appartient  à la  commune  de  Calloo).  — Anvers,  1863. 

Portraits  divers  exécutés  à Binche  de  1864  à 1867. 

Bouderie  (appartient  à S.  M.  le  Roi).  — Bruxelles,  1868. 

C'est  le  chat  ! — Anvers,  1870. 

Après  la  visite.  — Comment  on  devient  peintre.  — Bruxelles,  1872. 

Le  pot  cassé.  — Fleurs  pour  bébé.  — Cache-cache  (appartient  à S.  M.  le  Roi).  — Gand,  1874. 
Puis-je  entrer  ? — Bruxelles,  1875. 

La  punition  partagée.  — Les  pigeons  de  Marthe.  — Anvers,  1876. 

Le  maître-peintre , — (musée  de  Gand).  — Gand,  1877. 

Le  bouquet  de  Marguerite.  — Bruxelles,  1878. 

L’Inondation.  — L'Atelier.  — Paris,  1878. 

Portrait  de  MeUe  Suzanne  Stevens.  — Choisis  (musée  de  Termonde).  — La  Revue  des 
écoles  (musée  de  Bruxelles).  — Bruxelles,  1880. 

Enfants  dans  les  dunes.  — Bruxelles,  1882. 

L’Attente,  souvenir  de  LLeyst.  — Amsterdam,  1883. 

La  promenade  à ânes  sur  la  plage  (musée  d’Anvers).  — Berlin,  1884. 

L’ Estacade  de  Blankenberghe.  — Berlin,  1885. 

Seule  (musée  de  Budapesth).  — Bruxelles,  1887. 

Les  Pêcheurs  de  crevettes  (musée  de  Namur).  — Sur  le  brise-lames.  — Paris,  1887. 

Le  retour  de  la  pêche.  — Bruxelles,  1890. 

La  fille  du  pêcheur  (musée  de  Liège).  — Bruxelles,  1891. 

Les  Martyrs  de  la  plage.  — Munich,  1892. 

La  promenade  sur  la  digue.  — Chicago,  1893. 

Après  la  tempête.  — Londres,  1894. 

La  procession  à Heyst.  — Anvers,  1894. 
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ennebicq 


Peintre  d'histoire. 

Ancien  directeur  de  l’Académie  des  Beaux-Arts  de  Mous 
Officier  de  l'Ordre  de  Léopold. 

Chevalier  de  la  Légion  d’honneur. 

Membre  de  l’Académie  royale  de  Belgique. 


ysionomie  sans  lignes  précises  et  caractère  à déchiffrer  lentement. 

Taille  moyenne,  parler  calme,  aspect  doux,  teint  frais  et 
tempérament  sanguin.  Barbe  blanche,  régulière,  sémitique  et 
silhouette  arrondie  sans  contours  toutefois  bien  nets. 

( Jn*  Le  front,  régulier  et  sans  angles  heurtés,  exprime  la  douceur. 

' L’œil,  allongé,  mobile,  légèrement  enfoncé  dans  l'orbite,  indique  la 
concentration  et  la  réflexion  prudente.  Regard  en  apparence  dédaigneux, 
hautain  même,  mais,  en  réalité,  simplement  scrutateur.  Nez  régulier,  arrondi 
à l’extrémité  et  à fines  narines.  Bouche  allongée. 

Penchant  général  à la  sécrétivité,  c’est-à-dire  à la  finesse,  à la  circonspection 
et  à la  prudence.  Facultés  d’idéalité  et  d'enthousiasme  peu  développées. 
Plutôt  pessimiste  qu’optimiste. 

S’il  est  vrai  que  l’on  peut  reconnaître  les  qualités  de  l’âme  ou  certains 
penchants  naturels  de  l’homme  à la  forme  des  protubérances  spéciales  du 
crâne,  les  phrénologues  examineront  avec  attention  la  bosse  caractéristique 
qui  pointe  sur  la  partie  supérieure  de  la  tète  chauve  de  l’auteur  des  Travailleurs 
de  la  campagne  romaine. 

André  Hennebicq,  né  à Tournai  en  1836,  est  le  fils  tout  entier  de  ses 
œuvres.  Son  père  était  un  simple  maçon- entrepreneur  obligé  de  travailler  dur 
pour  gagner  le  modeste  pain  quotidien  nécessaire  à la  subsistance  de  sa  petite 
famille. 

Comme  Constantin  Meunier,  comme  Jan  Stobbaerts,  Karl  Ooms,  Jean 
Robie,  Charles  Van  der  Stappen  et  bien  d’autres  dignes  artistes  qui  ont  tout 
fait  par  eux-mêmes,  le  peintre  peut  donc  revendiquer,  avec  fierté,  l’honneur 
d’être  arrivé  par  son  seul  courage,  sa  vaillance  et  sa  volonté  à la  situation 
sociale  qu’il  occupe.  C’est  le  blason  de  son  origine;  c’est  la  noblesse  logique 
de  son  sympathique  nom. 

Dans  la  suite,  il  est  vrai,  des  maîtres  dévoués,  Joseph  Stallaert  d’abord 
et  Jean  Portaels  ensuite,  ont  beaucoup  secondé  les  efforts  du  jeune  homme  en 
guidant  ses  pas  et  en  fortifiant  son  espoir.  Toutefois,  il  n’en  est  pas  moins  vrai 
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que  le  mérite  d’avoir  surmonté  la  difficulté  des  débuts,  reste  tout  entier  à 
l’actif  du  peintre  et  cela  avec  d’autant  plus  de  signification  que  son  père,  un 
brave  ouvrier,  connaissant,  en  somme  par  nécessité,  la  valeur  de  l’argent,  n’avait 
guère  envie  de  permettre  à son  fils  le  luxe  d’études  académiques.  Tous  ses 
efforts  tendaient  au  contraire  à contrarier  la  volonté  de  l'enfant.  « Tu  seras 
malheureux,  ne  cessait-il  de  lui  répéter,  et  tu  n’auras  rien  à manger.  Travaille 
plutôt,  choisis  un  bon  métier  et  contente-toi  de  peu.  » 

Cependant  ces  paroles  ne  produisaient  aucun  effet  sur  le  jeune  Hennebicq 
qui,  tous  les  jours,  sentait  grandir  en  lui  l’amour  de  l’art.  La  moindre 
production  artistique  l’enthousiasmait  au  suprême  degré.  11  voulait  décidément 
devenir  peintre.  Et  pourquoi  ne  parviendrait-il  pas  comme  tant  d’autres 
travailleurs  sortis,  eux  aussi,  des  flots  du  peuple  et  dont  il  citait  les  noms  avec 
respect  ? 

Malheureusement,  dans  la  vie,  il  ne  suffit  pas  toujours  de  vouloir  pour 
pouvoir.  Le  petit  André  n’aurait  probablement  pas  su  réaliser  son  rêve  si  son 
père  n’était  mort  et  si,  à la  suite  de  cet  événement  important,  sa  mère,  trop 
faible  pour  résister  à la  volonté  de  son  enfant,  ne  l’avait  laissé  faire. 

Il  était  donc  libre  ! Il  allait  donc  pouvoir  travailler  enfin  à l’avenir 
rose  qu’il  rêvait  ! 

Les  ressources  faisant  défaut,  force  fut  cependant  au  gamin  d’arriver 
à son  but  par  les  chemins  détournés.  Il  s’engagea  d’abord  chez  un  petit 
peintre  décorateur  dans  l’atelier  duquel  les  travaux  les  plus  servils 
lui  furent  naturellement  confiés.  C’est  l'éternelle  histoire  des  humbles 
commencements  ! 

Peu  de  temps  après,  le  sort  devait  lui  être  plus  favorable.  En  effet, 
Joseph  Stallaert,  qui  venait  d’être  nommé  directeur  de  l’Académie  de 
Tournai  et  qui  avait  eu  l’occasion  d’admirer  les  dispositions  de  l'intelligent 
apprenti,  le  prit  sous  sa  protection  et  lui  ouvrit  les  portes  de  son  école. 

Hennebicq  fréquenta  les  cours  de  cet  établissement  jusqu’en  1859, 
époque  à laquelle  il  abandonna  Tournai  pour  venir  se  fixer  à Bruxelles  et  y 
continuer  ses  études. 

Dans  cette  nouvelle  ville,  le  jeune  homme  qui,  du  reste,  possédait 
déjà  les  premières  connaissances  du  langage  général  de  la  forme  et  avait 
alors  près  de  23  ans,  entra  tout  de  suite,  par  faveur,  dans  l’atelier  de  Jean 
Portaels  qui  venait  de  s’ouvrir,  ou  plutôt  dans  lequel  le  chef-d’école  voulait 
renouer  les  brillantes  traditions  abandonnées  par  Navez,  son  beau-père. 

Subissant  alors  l’influence  d’un  maître  éminemment  dévoué,  fréquentant 
aussi,  le  soir,  les  cours  de  l’Académie  des  Beaux-Arts  et  entraîné  enfin  par 
l’enthousiasme  d’une  série  d’amis  intimes  — Agneesens  notamment  qu’il 
considérait  comme  un  frère  et  avec  lequel  il  était  lié  d’une  amitié  toute 
cordiale  — André  Hennebicq  devint  rapidement  un  des  meilleurs  élèves  de 
cet  ancien  atelier  qui  occupe  une  place  si  caractéristique  dans  l'histoire  de 
notre  art  national, 


A.  Hennebioq.  — Pierre  Coutherel  déchirant  les  privilèges 
des  patriciens  louvanistes  (1360). 
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En  1863,  six  élèves  de  Portaels  participent  an  grand  concours  dit  de 
Rome,  mais  cette  année,  Anvers  représenté  notamment  par  Emmanuel  Van 
den  Bussclie,  devait  l’emporter  triomphalement  sur  Bruxelles. 

Le  sujet  de  composition  : Le  Christ  montré  au  peuple  juif , n’était-il  pas 
de  nature  à permettre  aux  Bruxellois  d’appliquer  leurs  connaissances 
spéciales  ? Quoi  qu’il  en  soit,  André  Hennebicq  n’obtint  que  le  second  prix 
en  partage  avec  Ch.  Vanden  Iverchove. 

Deux  ans  après,  en  1865,  nouvel  exode  des  mêmes  élèves.  Cette  fois 
Hennebicq  décroche  la  palme  officielle,  tandis  que  Pierre  Valider  Ouderaa, 
son  rival  anversois  le  plus  dangereux,  ne  recevait  que  le  second  prix. 

Le  lauréat  avait  admirablement  interprété  le  sujet  imposé  : Les  cadavres 
de  St  Pierre  et  St  Paid,  déposés  par  les  chrétiens  dans  les  catacombes  de  Rome. 

Hanté  par  le  souvenir  de  certaine  composition  célèbre  de  Gallait,  avec 
laquelle  le  thème  du  concours  pouvait,  en  réalité,  présenter  une  vague 
analogie  des  lignes  générales  ; il  avait  imprimé  à son  travail  une  grande 
allure  à la  fois  calme  et  imposante. 

Enfin,  le  succès  était  venu  couronner  ses  efforts  ! Mais  que  de  misères 
à endurer  et  de  tracas  à surmonter  avant  d’obtenir  ce  beau  résultat  ! Privé 
de  ressources  matérielles  suffisantes  malgré  la  protection  de  Portaels  qui, 
on  le  sait,  fut  toujours  un  père  pour  ses  élèves,  Hennebicq  se  serait 
abandonné  souvent  au  découragement  sans  sa  vaillante  énergie  morale.  La 
dernière  difficulté  sérieuse  à vaincre  avait  été  la  question  délicate  de  se 
procurer  l’argent  nécessaire  pour  participer  au  concours  de  Rome  et  vivre 
pendant  un  certain  temps  à Anvers.  Il  avait  bien  songé  à sa  ville  natale, 
mais  celle-ci,  sollicitée,  l'avait  en  quelque  sorte  éconduit  en  lui  jetant 
l’aumône  d’un  subside  de  deux  cents  francs. 

Lorsque  le  jeune  artiste  apprit  qu’il  n’avait,  malgré  ses  nombreuses 
démarches,  obtenu  que  cette  maigre  somme,  il  se  rendit  chez  Gallait  pour  se 
plaindre  et  demander  conseil. 

Cher  maître,  dit-il  en  arrivant,  que  faut-il  faire? 

Mon  ami,  se  contenta  de  répondre  l’auteur  des  Tètes  coupées,  je  vous 
conseille  d’accepter  des  deux  mains  ce  que  l'on  vous  offre.  Que  gagneriez- 
vous  d'ailleurs  en  refusant?  Rien,  absolument  rien.  Je  sais  bien  que  le  subside 
est  maigre,  mais  à cause  de  cela  même  votre  refus  éventuel  de  l’accepter 
restera  très  indifférent  à la  ville  de  Tournai.  Et  puis,  en  somme,  avec  deux 
cents  francs  on  peut  tout  de  même  acheter  de  bons  cigares! 

Ce  dernier  argument  décida  Hennebicq  - qui,  du  reste,  ne  cessa  jamais 
d’aimer  sa  ville  natale  d’autant  plus  qu’elle  racheta  largement  sa  petite 
ladrerie  par  une  somptueuse  largesse  lors  de  la  réception  solennelle  qu'elle  fit  à 
l’artiste,  en  1865,  après  son  éclatant  succès. 

Ah!  cette  réception!  Quel  cortège  triomphal!  Que  de  fleurs,  d’honneurs  et 
de  discours!  Il  faut  lire  les  naïfs  journaux  locaux  de  l’époque  pour  se  rendre 
compte  de  l’éclat  de  cette  fête. 
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Voici,  par  exemple,  comment  débute  le  compte-rendu  du  journal 
L'Économie:  « Hier,  24  août  1865,  hier,  dès  le  matin,  malgré  l’incertitude  du 
temps,  une  animation  générale  régnait  en  notre  ville  car  nos  concitoyens  se 
préparaient,  avec  un  empressement  et  un  ensemble  dont  nous  les  félicitons 
bien  sincèrement,  à recevoir  dignement  le  jeune  et  brillant  artiste  qui  vient  de 
jeter  tant  d’éclat  sur  sa  cité  natale.  A toutes  les  fenêtres  se  balançaient  des 
drapeaux,  des  oriflammes,  des  banderolles  aux  couleurs  nationales  ; plusieurs 
façades  s’ornaient  de  fleurs  et  de  devises  en  l’honneur  du  héros  du  jour  dont 
l’arrivée  était  attendue  avec  impatience  par  toute  la  population  tournaisienne.  » 

Sur  ce  ton  d’un  lyrisme  provincial  mais  sincère,  l’auteur  de  l’article 
continue  longuement  s’extasiant  devant  les  moindres  détails  de  la  cérémonie  et 
s’arrêtant,  avec  complaisance,  à énumérer  les  nombreux  éléments  qui  avaient 
contribué  à en  rehausser  l’importance:  les  autorités  communales  en  costume 
de  cérémonie,  la  garde  civique  musique  en  tête,  les  membres  des  diverses 
sociétés  chorales  de  la  ville,  les  professeurs  et  les  élèves  de  l’Académie,  ceux 
de  l’école  de  musique,  etc.,  etc.  ! 

Quel  défilé  au  milieu  de  l’enthousiasme  populaire  ! Quelle  avalanche  de 
fleurs,  de  bouquets  et  de  couronnes!, Tournai,  la  ville  chauvine  par  excellence, 
fêtait  dignement  l’un  de  ses  enfants.  Elle  portait  en  triomphe  le  fils  de  l’ouvrier, 
l’élève  de  son  Académie,  l’élève  qui  jadis,  dix  ans  plus  tôt,  avait  dit  dans  une 
réunion  d’amis  en  parlant  du  prix  de  Rome:  « Je  l’aurai  un  jour.  Il  le  faut  ! » 

Lors  de  cette  mémorable  réception,  l’administration  communale  de  la 
cité  de  Gallait,  joignant  le  fait  à la  démonstration,  commanda  au  lauréat  une 
œuvre  de  trois  mille  francs  ( Les  lamentations  de  Jérémie)  et  lui  promit,  en  outre, 
d’acheter  pour  le  musée  son  premier  tableau. 

On  comprend  le  bonheur  et  la  joie  du  peintre.  Ne  marchait-il  pas  sur  un 
tapis  de  roses  ? Ne  voyait-il  pas  rayonner  largement  devant  ses  yeux  éblouis 
le  succès,  la  gloire  et  les  honneurs?  Il  exultait.  Et  cet  état  d’âme,  bien 
compréhensible,  explique  les  paroles  hardies  qu’il  prononça  au  banquet  offert 
par  la  ville  : « Gallait  est  grand,  mais  je  deviendrai  aussi  grand  que  lui  ! » Il 
fait  comprendre  aussi  ces  autres  paroles  par  lesquels  le  peintre  remerciait,  le 
lendemain,  la  ville  de  Tournai  : « Il  n’est  point  permis  de  démériter  d’une  cité 
qui  sait  si  noblement  honorer  ses  enfants.  » 

Dans  l’ardeur  d’un  délire  qu’un  ardent  esprit  de  clocher  excuse  en 
somme,  on  alla  même  jusqu’à  offrir  à André  Hennebicq,  âgé  alors  d’une 
trentaine  d’années,  la  direction  de  l’Académie  de  Tournai,  — direction  laissée 
vacante,  peu  de  temps  après  ces  événements,  par  le  départ  de  Joseph 
Stallaert. 

Le  futur  auteur  des  Travailleurs  de  la  campagne  romaine  n’accepta  pas 
toutefois  cette  offre  brillante  car  il  se  contenta  de  faire  l’intérim  pendant 
quelques  mois. 

Il  avait  hâte  de  compléter  son  éducation  artistique  et  de  visiter  les 
grands  musées  de  l’Europe.  Après  avoir  passé  l’examen  de  capacité 
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scientifique  et  littéraire  prescrit  par  le  règlement  organique  du  prix  de  Rome, 
il  entreprend  donc  son  voyage  officiel. 

Le  voilà  d’abord  à Paris,  où  en  compagnie  de  Blanc-Garin  et  de  Cormon, 
deux  élèves  de  Portaels,  il  fait  une  série  d’études  sérieuses  au  Louvre. 

Cependant  Rome  étant  l’objectif  principal  de  son  voyage,  il  ne  s’arrête 
guère  dans  les  autres  villes  françaises  échelonnées  sur  son  parcours. 

Dans  les  montagnes  de  la  Savoie,  sur  la  frontière,  une  mésaventure 
faillit  lui  coûter  cher.  De  terribles  inondations  avaient  coupé  les  communications 
dans  ce  pays  pittoresque  où  les  pluies  transforment  rapidement  certains 
chemins  en  torrents  impétueux.  Les  voyageurs  avaient  été  obligés  de  rester 
à Saint-Michel,  sur  la  route  de  Maurienne.  L’artiste  passe  une  nuit  dans  cette 
localité,  mais  comme  rien  n’annonçait  une  amélioration  directe  de  l’état  des 
routes,  et  que,  d’autre  part,  il  ne  pouvait  absolument  pas  perdre  de  temps, 
il  se  décide  malgré  tout  à continuer  son  voyage  avec  quelques  hardisPiémontais. 
Leur  véhicule  était  bien  primitif  et  le  cocher,  placé  entre  Hennebicq  et  un 
prêtre,  était  tout  aussi  rustique!  Or,  en  automne,  dans  ces  gorges  profondes, 
le  soleil,  d’ailleurs  pâle,  disparaît  vite  et,  à la  tombée  du  jour,  tandis  que  de 
mystérieuses  ombres  semblent  prendre  possession  des  abîmes  voisins,  le  froid 
le  plus  vif  pénètre  la  contrée.  La  nuit  maintenant  était  tombée,  noire  et 
sinistre.  Les  chevaux,  au  galop,  brûlaient  l’espace  avec  un  bruit  de  vieille 
ferraille.  Notre  artiste  n’était  pas  précisément  à l’aise  ! Un  relai  lui  permit 
heureusement  de  se  réconforter.  Vite  repartis,  les  voyageurs  reprennent  leur 
vol  dans  la  nuit  côtoyant  les  précipices,  dévalant  les  côtes,  brûlant  enfin  fous 
les  points  d’une  route  interminable  dans  un  pays  dantesque.  Nouveau  relai; 
nouveau  départ  ! Enfin  on  approche  deSuse,  mais  on  n’y  arrive  que  juste  à temps 
pour  prendre  le  train  allant  à Turin  où  l’artiste  passe  la  nuit.  Le  lendemain, 
Hennebicq  se  trouva  dans  l’impossibilité  de  se  lever  ! La  nocturne  expédition 
de  la  veille,  lui  avait  donné  un  terrible  refroidissement.  11  avait  été  gelé, 
vraiment  gelé,  et  souffrait  comme  un  martyr. 

Deux  jours  après,  encore  malade,  il  quitta  cependant  la  belle  capitale 
des  anciens  États  sardes  et,  après  avoir  traversé  Milan,  arriva  à Florence  où 
il  resta  huit  jours  pour  étudier  les  monuments,  visiter  les  musées  et  admirer 
enfin  les  mille  chefs-d’œuvre  disséminés  dans  ce  riche  et  incomparable  foyer 
de  la  renaissance. 

A Rome,  où  l’artiste  resta  pour  ainsi  dire  toute  la  durée  de  son  voyage 
officiel,  Hennebicq  revit  avec  plaisir  une  série  d’amis.  A cette  époque  il  y 
avait  du  reste  dans  la  « Ville  éternelle  » un  véritable  petit  cénacle  de  peintres, 
de  sculpteurs,  d’architectes  et  de  musiciens  belges.  Nous  citerons  Ch.  Van 
den  Kerchove,  le  second  prix  de  Rome  en  1863,  les  statuaires  Samain  et 
Deckers,  Émile  Wauters,  Pierre  Van  der  Ouderaa,  etc. 

Entraîné  par  la  beauté  des  merveilles  artistiques  qui  l’entouraient, 
Hennebicq  se  mit  au  travail  avec  ardeur.  Ses  trois  envois  réglementaires  : 
Les  lamentations  de  Jérémie , la  scène  d’épouvante  et  de  tristesse  qui  se 
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trouve  aujourd’hui  au  musée  de  Tournai;  une  Copie  d'après  Murillo  et 
Messaline  sortant  de  Rome  insultée  par  le  peuple , œuvre  qui  appartient  au 
musée  de  Mons,  répondirent  d’ailleurs  aux  brillantes  promesses  du  lauréat. 

Et  cependant  ces  divers  travaux,  malgré  leur  valeur,  ne  dégagent 
aucune  individualité  bien  caractéristique.  Ils  sont  l’œuvre  de  ce  que  l’on 
peut  appeler  un  bon  « Prix  de  Rome  ». 

Le  peintre  ne  devait  produire  sa  première  toile  vraiment  personnelle, 
Les  Travailleurs  de  la  campagne  romaine , qu’après  avoir  terminé  son  dernier 
envoi  réglementaire,  et  cela  dans  des  circonstances  qu’il  est  intéressant  de 
rappeler  parce  que  le  tableau  en  question  est  le  chef-d’œuvre  incontestable 
du  maître. 

Au  mois  de  novembre  de  l’année  1869,  Portaels  qui,  en  compagnie  de 
Paul  Deroulède,  revenait  de  Suez  où  il  avait  assisté  à l’ouverture  solennelle 
de  l’isthme,  arrive  à Rome  et,  dans  la  rue,  rencontre  son  ancien  élève. 

— Mon  brave,  dit-il  en  apercevant  le  peintre,  quel  plaisir  de  te  rencontrer. 
Tu  vas  me  dire  ce  que  tu  fais  actuellement  et  m’expliquer  quels  sont  tes 
projets  d’art? 

— J’ai  terminé  mon  dernier  envoi,  répond  Hennebicq.  Vous  savez 
Messaline.  Faites-moi  donc  l’honneur  de  venir  examiner  mon  œuvre.  Seulement 
mon  atelier  est  à trente  minutes  de  marche,  car  je  vous  dirai  que  je  suis 
installé,  à la  campagne,  dans  un  ancien  palais  papal! 

Le  lendemain,  Portaels,  après  avoir  félicité  l’artiste  au  sujet  de  sa 
composition,  lui  demande  brusquement  : 

— Et  maintenant  que  comptes-tu  faire? 

— Je  l’ignore  et  j’avoue  qu’il  me  faudrait  un  bon  conseil. 

- Qu’à  cela  ne  tienne.  Montre-moi  tes  croquis,  tes  notes Parfait, 

voilà  de  bons  dessins  bien  observés  d’après  nature.  Ces  travailleurs  notamment 
me  plaisent  beaucoup.  Il  me  semble  même  qu’ils  pourraient  fournir  le  thème 
d’un  excellent  tableau.  Oui,  c’est  bien  cela.  Je  vois  déjà  l’œuvre  ! Elle  sera 
superbe  et  bien  moderne. 

Persuadé,  Hennebicq  se  met  rapidement  au  travail.  Il  campe  sa  toile, 
une  grande  toile  de  deux  mètres,  en  plein  soleil,  dans  le  jardin  même  de 
son  atelier,  choisit  pour  modèles  les  paysans  de  la  campagne  et,  d’arrache-pied, 
ébauche  son  œuvre. 

Quelques  temps  après,  De  Winne,  Jules  Breton  et  Tijtgadt  arrivent  à 
Rome  et  viennent  visiter  l’atelier  de  leur  ami,  ainsi  que  celui  de  Blanc-Garin 
situé  à proximité. 

Tout  de  suite  ils  s’informent  : 

— Que  fais-tu  demande  Breton? 

- J’essaie  le  plein-air!  Le  plein-air  avec  de  grandes  figures. 

Le  plein-air!  Le  plein-air  avec  des  personnages  sérieux  brossés  d’après 
nature.  Sacrebleu!  tu  n’en  sortiras  pas,  mon  ami! 

Faudra  voir, 
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— Et  bien!  voyons  tout  de  suite.  Pourquoi  nous  faire  attendre? 

— C/est  trop  tôt,  ma  composition  est  à peine  ébauchée. 

— Soit,  mais  nous  allons  à Naples  et  dans  huit  jours  nous  forçons  les 
portes  de  ton  sanctuaire. 

Au  retour  ces  messieurs,  auxquels  était  venu  se  joindre  Baudry,  ne 
ménagèrent  pas  leurs  sincères  félicitations. 

Maintenant,  d’ailleurs,  trois  figures  étaient  complètement  achevées,  et 
le  reste  de  la  composition,  bien  en  pâte,  solide,  promettait  un  succès  certain. 

Au  moins,  dit  Baudry,  voilà  des  Italiens  brossés  d’après  de  véritables 
Italiens  et  en  Italie  même,  sous  le  beau  ciel  bleu.  Ils  sont  crânement  typés. 
Quel  abîme  entre  ces  pittoresques  gaillards  et  ceux  qui,  à Paris,  sur  les 
boulevards,  passent  leur  temps  à moudre  le  « Carnaval  de  Venise  ! » 

On  le  voit,  Hennebicq  est  un  des  rares  artistes  qui  ont  profité  de  leur 
séjour  à Rome  pour  peindre  en  plein  air.  Certes  d’autres  maîtres,  Alfred 
Cluysenaar  notamment,  ont  eu  la  même  initiative,  mais  il  faut  considérer 
qu’il  n'ont  jamais  poussé  leurs  études  jusqu’à  produire  un  tableau  important 
et  sérieux,  marquant  un  point  aussi  décisif  dans  l'évolution  de  leur 
carrière. 

Ces  raisons  expliquent  le  mérite  des  Travailleurs  de  la  campagne  romaine 
et  leur  succès  en  Belgique  à une  époque  où  la  modernité  dans  l’art  ne  se 
manifestait  encore  directement  que  dans  le  domaine  du  paysage,  et  cela 
sous  l'influence  d’une  série  d’artistes  parmi  lesquels  nous  citerons  Théodore 
Baron,  Melle  Euphrosine  Beernaert,  E.  Boulenger,  Florent  Crabeels  et  Joseph 
Heymans,  qui  tous  exposaient  des  œuvres  à Bruxelles  en  1872,  alors  que 
Cluysenaar  nous  montrait  son  Mazeppa,  Albert  de  Vriendt  sa  Jacqueline  de 
Bavière , Alexandre  Markelbach  ses  Ehêtoriciens,  Ernest  Slingeneyer  Carthage 
et  Joseph  Stallaert  La  Mort  de  Bidon. 

Le  mérite  du  tableau  d’André  Hennebicq  fut  d’ailleurs  loin  d’être 
reconnu  d’une  manière  générale.  Bien  des  pontifes  de  l’art  académique 
critiquèrent  la  vulgarité  du  sujet.  Peindre  des  laboureurs  ! La  belle  mission  ! 
Quelques-uns  estimèrent  même  que  l’œuvre  était  indécente  et  ils  appliquèrent 
à cette  série  de  laboureurs,  serrés  les  uns  contre  les  autres  et  dont  on  ne 
voit  que  les  dos,  un  mot  obscène  que  nous  nous  garderons  bien  de  rappeler  ! 

Ces  opinions  fausses  mirent  un  certain  discrédit  sur  le  travail  de  l’artiste 
qui  fut  très  heureux  d’avoir  la  chance  de  vendre  son  tableau  à un  amateur 
anglais  : M.  Ralli,  de  Liverpool. 

Cependant,  sur  ces  entrefaites,  Les  Travailleurs  italiens  obtenaient 
une  médaille  d'or  à Bruxelles.  Cette  distinction  provoqua  un  revirement 
complet  dans  l'opinion  publique.  Le  gouvernement  chargea  même  van  Soust 
de  Borkenfeld  de  s’informer  si  l’œuvre  était  encore  à vendre!  On  lui 
répondit  naturellement  que  non,  mais  comme  il  insistait  pour  le  placement 
du  tableau  au  musée  de  Bruxelles,  Hennebicq,  alléché,  finit  par  s'entendre  avec 
M.  Ralli,  auquel  il  promit  une  autre  toile  : Hgpatia,  exposée  en  1873. 
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Reprenons  maintenant  la  succession  des  faits  principaux  qui  jalonnent 
la  vie  de  l’artiste. 

Après  avoir  passé  trois  ans  à Rome,  Hennebicq  revient  en  Belgique,  par 
l’Allemagne,  au  mois  de  juillet  de  l’année  1870  et  se  fixe  à Bruxelles. 

Successivement  il  expose  alors  aux  différents  salons  de  l’époque  une 
série  de  tableaux  conçus  ou  exécutés  en  Italie.  Nous  citerons  La  Place 
Navone,  à Rome  (1871),  Dans  la  campagne  romaine,  Devant  V église  St-Pierre 
à Rome,  Messaline  insultée  par  le  peuple  romain,  Hypatia  (1873),  etc. 

Quoique  ces  divers  travaux  eussent  bien  établi  la  réputation  du  maître, 
Hennebicq  ne  devait  toutefois  pas  encore  se  décider  à rester  définivement  à 
Bruxelles.  En  effet,  la  direction  de  l’Académie  de  Mons  étant  devenue  vacante, 
l’artiste,  en  quête  d’une  position  fixe,  sollicite  la  place  et  l’obtient. 

La  tarentule  de  l’enseignement  avait-elle  piqué  le  peintre  comme  jadis 
elle  avait  touché  Stallaert,  Portaels  et  bien  d’autres?  Le  maître  ne  voyait-il 
au  contraire  dans  cette  direction,  d’ailleurs  secondaire,  qu’une  position 
officielle  et  un  avenir  assuré? 

Quoi  qu’il  en  soit,  c’est  à Mons  qu’il  trouva  non  seulement  des  élèves 
dévoués  et  de  nombreuses  commandes,  de  portraits,  mais  en  la  personne  de 
Mlle  Cambier,  l’épouse  instruite  qui  exerça  sur  l’éducation  de  l’ancien  apprenti- 
décorateur,  une  influence  intellectuelle  énorme. 

Hennebicq  resta  jusqu’en  1879  à Mons,  où  il  exécuta  une  série  de 
travaux  parmi  lesquels  il  convient  de  citer  Le  doge  de  Foscari  (musée 
de  Namur),  le  Portrait  de  Mme  Sainctelette  (1875),  celui  de  V avocat  Bourlard , 
Les  drapeaux  de  la  place  St-Marc,  à Venise  (1876),  le  Portrait  du  notaire 
Thomeret,  D intérieur  de  l'église  de  Jérusalem,  à Bruges  (1877)  et  Baudouin  VI 
donnant  les  premières  chartes  au  château  de  Mons , le  26  juillet  1200. 

Ce  dernier  tableau,  qui  orne  la  salle  des  fêtes  de  l’hôtel  communal 
de  Mons,  fut  exposé  en  1875  à Bruxelles,  ou  il  attira  l’attention  de 
tous  les  esthètes  sur  le  talent  de  l’artiste  en  tant  que  peintre  d’histoire. 
C’est  d’ailleurs  cette  œuvre  qui  procura  à l’auteur  des  Travailleurs  de 
la  campagne  romaine  une  importante  série  de  commandes  officielles, 
notamment  la  décoration  de  l’hôtel-de- ville  de  Louvain. 

En  1879,  absorbé  par  ces  divers  travaux,  André  Hennebicq  abandonne 
l’Académie  de  Mons  qu’il  avait  entièrement  réorganisée  mais  à laquelle, 
maintenant,  il  ne  pouvait  plus  consacre]’  assez  d’attention.  Déjà  depuis  un 
certain  temps,  du  reste,  il  se  rendait  tous  les  jours  à Bruxelles  pour 
consulter  les  documents  divers  dont  il  avait  besoin. 

Dégagé  des  liens  de  renseignement,  et  rien  ne  pouvant  plus  le  retenir 
à Mons  même,  le  maître  vient  se  fixer  à Saint-Gilles  dans  la  spacieuse 
maison  qu’il  occupe  encore  aujourd’hui. 

Une  Vente  d'objets  d'art , scène  de  genre  très  originale,  rappelant  dans 
ses  grandes  lignes  la  personnalité  spirituelle  des  frères  Oyens,  et  un 
tableau  caractéristique,  très  solide,  le  Portrait  de  mon  fis , conduisent 
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l’artiste  jusqu’au  moment  où  il  va  commencer  les  importants  travaux  de 
Louvain. 

En  1883,  Hennebicq,  qui  toujours  avait  été  le  plus  vaillant  porte- 
drapeau  de  l’atelier  Portaels,  participe,  avec  un  ensemble  de  27  œuvres 
diverses  à l’exposition  générale  des  anciens  élèves  de  cet  atelier.  C’est 
là  qu’il  montra  les  premières  compositions  exécutées  pour  la  ville  de 
Louvain,  notamment  Antoinette  Van  Rosmael  commentant  la  Bible. 

L’année  suivante,  le  maître  fait  un  voyage  en  Espagne  en  compagnie 
de  son  ami  Emile  Wauters,  avec  lequel  il  n’avait  jamais  cessé  d’entretenir 
les  plus  fraternelles  relations  et  avec  le  talent  duquel  sa  personnalité  a 
présenté  souvent  plus  d’un  rapprochement  curieux  dans  l’évolution  de  sa 
carrière. 

Nos  deux  artistes  traversent  d’abord  toute  l’Espagne,  visitent  Bayonne, 
Madrid,  Cordoue,  Séville,  Cadix,  et,  finalement,  arrivent  même  à Tanger, 
où  Wauters  devait  brosser  les  études  magistrales  qui  ont  le  plus  largement 
contribué  à affirmer  sa  brillante  réputation. 

Un  Chérif  au  Maroc,  La  grande  mosquée  de  Tanger  et  une  série 
d’ébauches  exposées  à différentes  occasions,  représentent  la  riche  moisson 
récoltée  dans  le  cours  de  ce  voyage. 

Rentré  à Bruxelles,  le  maître  signe  successivement  les  nombreux 
tableaux  qui  prouvent  son  inépuisable  activité  depuis  l’année  1885 
jusqu’aujourd’hui. 

Tour  à tour,  il  nous  montre  alors  le  Portrait  de  M.  Dotez , bourgmestre  de 
Mons  (1886),  celui  de  Jules, Bar  a.  Ministre  d’État  (1887),  les  divers  panneaux 
de  l'hôtel  de  ville  de  Louvain,  La  Moisson  des  pauvres,  à Bruxelles  (1890),  Les 
Milices  communales  montoises  acclamant  Marie,  de  Bourgogne  (1894),  etc.,  tandis 
que,  d’autre  part,  une  série  de  distinctions  et  d'honneurs  : entrée  à l’A  cadémie 
royale  de  Belgique,  promotion  dans  l’Ordre  de  Léopold,  nomination  dans  celui 
de  la  Légion  d’honneur,  etc.,  viennent  consacrer  officiellement  la  légitime 
réputation  du  maître,  dont  l’analyse  plus  intime  de  la  personnalité  même,  va 
maintenant  fixer  notre  attention. 

Et  tout  d’abord,  jetons  un  coup  d’œil  dans  l’atelier  du  peintre,  atelier 
vaste,  riche,  rangé,  pour  y découvrir  ces  notes  qui  précisent  des  étapes 
éloquentes  dans  la  carrière  d’un  artiste,  disent  carrément  ce  qu’il  est, 
expliquent  d’où  il  vient,  chantent  ses  goûts  particuliers  et  montrent,  en  un  mot, 
ses  faiblesses  et  ses  forces,  ses  qualités  et  ses  défauts. 

Il  suffit  souvent  de  jeter  un  simple  coup  d’œil  dans  le  sanctuaire  du 
travail  d’un  peintre,  pour  apprécier  son  intellectualité  et  juger  la  valeur  exacte 
de  ses  œuvres.  Dans  la  vie,  l’homme  subit  toujours  l’influence  du  milieu;  mais 
dans  le  domaine  intime  de  la  pratique  de  l’art,  c’est  le  milieu  qui  explique 
l’homme. 

Voici  d’abord  La  Mort  d'Abel.  C’est  le  premier  tableau  de  l’artiste,  qui,  on 
le  sait,  commença  d’ailleurs  à peindre  assez  tard  puisqu’il  avait  25  ans  lorsqu’il 
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brossa  cette  œuvre,  une  simple  étude  de  nu,  intéressante  toutefois  au  point  de 
vue  du  raccourci  hardi  du  torse.  Ce  travail  est  éloquent  aussi  en  ce  sens  qu’il 
prouve  que  le  maître  avait  fait  de  sérieuses  études  chez  Portaels  avant  d’oser 
affronter  le  prix  de  Rome. 

A côté  de  la  Mort  d'Abel,  nous  voyons  à l’état  de  projet  à peine  accusé 
dans  ses  grandes  lignes,  la  dernière  œuvre  importante  d’André  Hennebicq  : 
L'entrée  de  Marie  de  Bourgogne  à Mons. 

Etrange  caprice  du  hasard,  trente-trois  ans  séparent  ces  deux  œuvres! 

Dans  le  désordre  pittoresque  qui  rehausse  le  charme  d’un  atelier  d'artiste, 
nous  trouvons,  enfin,  une  série  de  copies  d’après  Masaccio,  le  Titien, 
Ghirlandajio,  Rembrandt,  etc.,  alternant  avec  quelques  études  de  types 
modernes  ébauchés  en  vue  des  peintures  de  Louvain.  Voici  l’esquise  des 
principales  toiles  historiques  du  peintre  parmi  lesquelles  La  translation 
du  corps  du  bourgmestre  Van  der  Leyen,  à Louvain,  jette  sa  belle  note 
dramatique  et  émue.  La  Partie  d’amis,  La  Part  des  pauvres  et  divers  petits 
tableaux  peints  en  Italie,  en  Espagne  ou  au  Maroc,  complètent  cet  intéressant 
fouillis. 

Bien  que,  dans  l’ensemble  de  sa  digne  évolution  artistique,  André 
Hennebicq  se  soit  souvent  laissé  influencer  par  différents  maîtres,  notamment 
par  Jean  Portaels  et  par  Emile  Wauters,  et  bien  que,  d’autre  part,  ses 
principales  œuvres  accusent  des  qualités  variées,  nous  pouvons  cependant 
préciser  deux  phases  nettement  distinctes,  depuis  son  voyage  en  Italie  jusqu’à 
nos  jours,  dans  la  succession  de  ses  travaux. 

Jadis,  première  phase,  le  maître  donnait  à ses  œuvres  cette  solidité  crâne 
et  cette  facture  individuelle  que  l’on  admire  dans  Les  Travailleurs  de  la  campagne 
romaine.  Cette  hère  tendance  qui  rappelle  directement  la  personnalité  de 
Wauters  à la  même  époque,  se  retrouve  vaguement  dans  Le  Premier  coup  de 
pinceau  d’Alfred  Cluysenaar  et  même  dans  certaines  œuvres  anciennes  de 
Charles  Hermans.  Elle  met  en  lumière  les  qualités  d’un  talent  de  réelle  valeur 
et  les  forces  d’un  art  éminemment  moderne  en  somme  — quoique  basé  sur  la 
tradition. 

Telle  simple  étude  de  cette  série,  a la  valeur  d’une  véritable  œuvre  ! 
Certes,  le  métier  occupe  une  grande  place  dans  ces  travaux,  mais  cette  facture 
spéciale,  distinguée  et  solide,  cette  crânerie  et  cette  personnalité  évoquent 
le  style  d’une  bonne  époque  de  l’art.  Hennebicq  alors  peignait  avec  fougue,  avec 
puissance,  travaillant  beaucoup  au  couteau,  étudiant  l’effet  typique,  cherchant 
la  ligne  nerveuse  dans  de  viriles  masses  et  des  plans  nettement  découpés. 

Depuis,  seconde  phase  dans  son  évolution  esthétique,  le  maitre  s’est  laissé 
attirer  par  les  charmes  d’un  coloris  plus  raffiné.  Le  style  des  peintures  de  Louvain 
synthétise  cette  tendance.  Cet  art  n’a  plus  autant  de  vigueur  et,  peut-être, 
n’est-il  même  pas  aussi  magistral  bien  qu’il  soit  plus  étudié,  plus  savant,  plus 
intellectuel,  plus  moderne,  en  un  mot.  Entre  Les  Travailleurs  de  la  campagne 
romaine  et  Pierre  Couth.erel  déchirant,  devant  le  peuple  insurgé,  les  privilèges  des 
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patriciens , il  y a un  véritable  abîme  au  double  point  de  vue  du  style  et  de  la 
facture. 

Est-ce  dire  que  les  œuvres  de  cette  seconde  série  soient  inférieures  à 
celles  de  la  première?  Est-ce  dire  que  le  peintre  n’a  pas  su  conserver  les  forces 
caractéristiques  de  l’expression  de  sa  première  individualité?  Non,  tel  n’est 
point  notre  sentiment. 

Ces  œuvres  sont  moins  solides,  soit.  Elles  sont  moins  flamandes,  dira-t-on 
aussi.  Soit  encore,  mais  elles  ont,  en  revanche,  plus  de  distinction  fine,  plus  de 
raffinement  et  d’élégance. 

Si  le  style  général  s’est  efféminé,  si  les  lignes  ont  gagné  en  grâce  ce 
qu’elles  ont  perdu  en  nervosité,  enfin,  si  la  facture  n’a  plus  autant  de  mâle 
ardeur,  la  composition  cependant  a plus  d’ampleur  décorative  et  l’art,  dans  son 
ensemble,  est  moins  terre-à-terre,  moins  vide  d’intelleetualité. 

La  pensée  a triomphé  sur  le  métier. 

Hennebicq  travaille  d’ailleurs  énormément  ses  œuvres.  Il  ne  recule  devant 
l’aridité  d’aucune  recherche  pour  se  procurer  les  documents  nécessaires. 
Emprunte-t-il  toujours  à ces  matériaux,  la  synthèse  typique  véritable?  Nous 
répondrons  plus  loin  à ce  point  délicat.  Pour  le  moment,  il  nous  importe  de 
dire  (pie  le  peintre  est  un  des  rares  artistes  qui,  en  Belgique,  savent  encore 
dessiner.  Il  voit  le  corps  sous  l’habit;  il  étudie  les  formes  sur  la  nature  même 
et  c’est  grâce  à cette  dernière  qualité  que  ses  peintures  d’histoire  ont  une 
évidente  vitalité. 

Arrivons  maintenant  à la  facture.  Certes,  l’artiste  place  la  forme  et  la 
composition  au-dessus  de  la  couleur.  Sous  ce  rapport, il  appartient  à la  génération 
des  peintres  intellectuels;  mais,  il  n’en  est  pas  moins  vrai  qu'il  attache 
aussi  une  certaine  importance  au  métier  dans  l’art.  Ainsi,  il  choisit  ses  couleurs 
avec  grande  attention,  soigne  sa  palette,  évite  d’empâter  et  travaille  avec 
simplicité  mais  honnêteté. 

Si,  dans  une  œuvre  d’art,  la  facture  riche  rehausse  la  valeur  de  l’ensemble; 
le  coloris,  lui,  relève  les  qualités  de  la  forme.  Or,  c’est  principalement  la 
couleur  qui  a largement  évolué  dans  la  personnalité  de  l’artiste. 

Jadis  il  aimait  les  colorations  épaisses  et  sombres,  plutôt  brunes  que 
claires.  Aujourd’hui,  au  contraire,  il  affectionne  les  gammes  lumineuses  mais 
douces.  Ce  qu'il  recherche  le  plus,  c’est  l’harmonie  générale  des  tons.  Il  évite 
d’accentuer  la  force  d’un  plan  au  détriment  de  ceux  qui  l’entourent  et  il 
raisonne  les  principes  scientifiques  du  coloris  avec  le  soin  qu’il  met  à choisir 
ou  à étudier  ses  sujets. 

Comme  les  formes,  les  couleurs  ont  d’ailleurs  un  langage  dont  le  maître 
écoute  toute  l’éloquence  pour  arriver  à l’expression  nette  du  sentiment  qu’il 
cherche  à développer  par  les  lignes  de  sa  composition. 

Il  connaît  parfaitement  l’expression  significative  de  chaque  couleur.  11 
sait  que  le  blanc  chante  l’innocence,  la  sainteté,  la  pureté  et  que  le  noir  crie 
la  tristesse,  le  deuil,  l’anéantissement  et  la  mort  ! Il  sait  que  le  rouge  évoque 
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des  idées  de  dignité,  de  magnificence,  de  pompe,  d’orgueil  et  de  vaillance, 
tandis  que  le  vert  repose  l’esprit  et  la  vue,  développe  la  tendresse  et  conseille 
la  modestie.  Et,  suivant  la  nature  des  sentiments  qu’il  veut  faire  ressortir  dans 
ses  œuvres,  il  choisit  telle  ou  telle  gamme  de  colorations. 

Au  reste,  laissons  le  maître  parler  ici  lui-même  un  instant  : 

— Il  faut  que  la  couleur  soit  en  rapport  intime  et  direct  non  seulement 
avec  la  nature  du  sujet  traité,  mais  même  avec  celui  de  l’état  d’âme  dans 
lequel  sont  censés  être  plongés  les  personnages  principaux  d’un  tableau,  de  ne 
conçois  pas  une  scène  dramatique  ou  cruelle  au  milieu  de  couleurs  riantes  et 
fraîches  bien  que,  en  réalité,  dans  la  vie  matérielle,  rien  ne  soit  plus  possible. 
Les  couleurs  expriment  des  sentiments  très  différents  dont  l’artiste  doit  tenir 
compte  pour  exprimer  les  idées  qu’il  veut  communiquer  par  son  art.  J’attache 
toujours  à cette  vérité  une  importance  considérable. 

Ce  raisonnement  subtil  touche  un  des  points  les  plus  caractéristiques 
de  l’esthétique  personnelle  du  maître. 

André  Hennebicq  a abordé  les  principaux  domaines  de  l’art,  l'histoire,  le 
genre,  le  portrait,  etc. 

Comme  peintre  de  genre,  il  a signé  Les  Travailleurs  de  la  campagne 
romaine  (1872)  et  une  série  d’œuvres  de  moindre  portée  parmi  lesquelles  il 
faut  toutefois  mentionner  TJne  Vente  d'objets  d'art  (1880)  et  La  Moisson  des 
pauvres , à Bruxelles  (1890). 

Nous  avons  assez  fait  ressortir  la  valeur  réelle  du  premier  de  ces  tableaux. 
C’est  l’œuvre  la  plus  typique  et  la  plus  virile  de  l’artiste.  Nous  nous 
contenterons  donc  de  répéter,  une  fois  de  plus,  qu’elle  s’impose  à notre 
admiration  par  l’originalité  de  la  composition,  la  sincérité  de  la  facture,  la 
vérité  pittoresque  de  l’ensemble  et  la  modernité  de  style  eu  égard,  surtout, 
à l’époque,  déjà  relativement  lointaine,  de  son  exécution. 

Une  Vente  d'objets  d'art  est  une  œuvre  rappelant,  nous  l’avons  dit,  le 
talent  spirituel  des  frères  Oyens.Elle  est  bien  observée,  amusante  et  intéressante 
malgré  certaines  raideurs  de  dessin  et  un  style  général  quelque  peu  vieillot. 
Cependant,  malgré  tout,  ce  tableau  n’est  qu’une  fantaisie  dans  le  travail  de 
l’artiste.  Il  ne  précise  aucune  tendance  caractéristique. 

Dans  La  Moisson  du  pauvre  — exécutée  longtemps  après  — Hennebicq  a 
cherché  à rajeunir  son  art  et  a réussi  à rendre,  avec  fidélité  et  sentiment,  un 
matinal  effet  de  brouillard,  un  peu  vaporeux  il  est  vrai,  mais  juste  et  fin 
d’aspect.  Ce  tableau  toutefois  n’est  également  qu’une  fantaisie  brossée  par 
l’artiste  pour  se  reposer  de  la  fatigue  de  ses  solennelles  compositions 
historiques.  Elle  non  plus,  ne  marque  point  une  date  dans  l’évolution  générale 
de  son  talent. 

D’autre  part  si,  comme  portraitiste,  André  Hennebicq  nous  a donné  quelques 
bonnes  œuvres,  notamment  le  Portrait  de  Jules  Para , simple,  ressemblant, 
intime,  naturel  et  vivant,  c’est  principalement  comme  peintre  d’histoire 
qu’il  s’impose  à notre  attention.  En  effet,  Baudouin  VI  donnant  les  premières 
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chartes  au  château  de  Mons,  Messaline  sortant  de  Rome  insultée  par  le  peuple, 
Hi/patia , Antoinette  Van  Rosmael  commentant  la  Bible , La  translation  du  corps 
du  bourgmestre  Van  der  Leyen  à Louvain,  Lé institution  de  V Université  de 
Louvain,  Pierre  Coutherel  déchirant  devant  le  peuple  insurgé,  les  privilèges  des 
patriciens  et  Les  Milices  communales  montoises  acclamant  Marie  de  Bourgogne 
à sa  première  entrée  dans  la  ville,  sont  autant  de  pages,  dignes  du  grand 
art,  et  traduites  avec  talent. 

Assurément  toutes  ces  œuvres  n’ont  pas  le  même  mérite,  mais  nous 
dégagerons  leur  valeur  précise  en  nous  occupant  un  instant  des  peintures  de 
riiôtel-de-ville  de  Louvain,  les  plus  importantes  du  reste  de  la  série  entière. 

Certes  il  y a là  des  compositions  de  grande  allure.  La  translation  du 
corps  du  bourgmestre  Van  der  Leyen , par  exemple,  est  dramatique,  sobre, 
noble  et  éloquente  malgré  certaines  faiblesses  de  détails,  Le  sujet  est 
soutenu,  le  dessin  serré  et  l’aspect  général  à la  fois  tragique,  décoratif  et 
digne.  Le  corps  de  la  victime,  étendu  rigide  sur  une  civière,  le  cercle 
compact  des  échevins  de  la  ville,  les  hommes  du  peuple  brandissant  des 
armes  ou  de  simples  outils  de  travail  et  la  blanche  silhouette  hivernale 
de  la  vieille  et  pittoresque  cité  de  Louvain,  tout  cela  est  développé  avec 
talent  dans  un  ensemble  impressionnant. 

Il  y a beaucoup  moins  d’émotion  dans  Pierre  Coutherel , mais  ce  tableau 
possède  cependant  un  bel  aspect  décoratif  accusé  par  le  fier  porte- 
étendard  à cheval  de  l’avant-plan  et  par  le  groupe  des  bourgeois  qui  entourent 
le  magistrat,  celui-ci  résolu,  calme  et  froid  comme  un  austère  protestant  du 
XVIe  siècle 

Les  autres  compositions  ont  moins  de  valeur,  bien  que  toutes  aient 
du  caractère  malgré  une  coloration  qui  ne  cadre  pas  toujours  avec  le  style 
gothique  du  milieu  dans  lequel  elles  se  trouvent. 

Dans  leur  ensemble,  ces  travaux  prouvent  qu’ André  Hennebicq  a voulu 
rajeunir  la  vieille  peinture  historique  tant  bafouée  depuis  l’aspect  conventionnel 
que  des  artistes,  héritiers  des  tendances  d’une  époque  aujourd’hui  lointaine,  lui 
avaient  communiqué  dans  des  pages  d’une  froideur  glaciale.  Voilà  pourquoi  le 
maître  a accordé  tout  autant  d’importance  au  milieu  dans  lequel  il  place  ses 
personnages  qu’à  l’allure  et  au  style  de  ces  personnages  mêmes.  Ainsi  dans 
sa  composition  principale  il  a traduit  le  charme  dramatique  d'un  sinistre  effet 
de  neige  à la  nuit  tombante.  Voilà  aussi  pourquoi  il  a cherché  à rejeter  la 
tutelle  solennelle  de  l’art  académique. 

Oui,  en  matière  de  peinture  d’histoire,  Hennebicq  a voulu  infuser  du 
sang  jeune  à un  genre  que  la  vie  et  la  lumière  ne  fortifient  pas  toujours.  11 
s’est  efforcé  de  relier  le  passé  au  présent.  Il  a tenté  d’ajouter  la  grandeur 
de  l’allure  et  du  style  au  sentiment  de  la  réalité. 

Certes,  la  solution  exacte  de  ce  problème  hardi  était  délicate. 

On  a reproché  au  maître  de  manquer  de  vérité  historique.  On  lui  a dit  qu’il 
a interprété  trop  librement  le  caractère  spécial  des  époques  du  passé, 
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notamment  du  moyen  âge  gothique.  Il  est  vrai  qu’au  point  de  vue  purement 
archéologique,  ses  grandes  pages  manquent  de  précision.  Dans  Pierre  Couthrrel, 
par  exemple,  aucun  détail  précis  n’indique,  ni  dans  l’architecture,  ni  dans  les 
costumes,  ni  même  dans  l’aspect  général,  l’époque  exacte  des  troubles  qui 
éclatèrent,  à Louvain,  dans  la  seconde  moitié  du  XIVe  siècle,  entre  les 
plébéiens  et  les  patriciens.  Au  point  de  vue  chronologique  cette  composition  n’a 
aucun  état-civil.  11  semble  que  l'on  puisse,  à volonté,  graver  sous  elle  une 
date  quelconque.  On  pourrait  placer  ces  vagues  personnages  aussi  bien  dans 
le  cadre  de  la  renaissance  du  XVIe  siècle  que  dans  celui  de  la  fière  époque 
des  communes  dans  le  duché  de  Brabant  ! 

Nous  savons  bien  que  l’art  ne  demande  pas  la  vérité  complète  ou 
l’anatomie  froide  d’une  époque;  mais  nous  reconnaissons  cependant  que  la  vie 
d’une  période  de  l'histoire,  son  atmosphère,  son  âme  en  un  mot  se  reflète 
synthétiquement  dans  une  série  de  caractères:  édifices,  costumes,  détails  de 
mœurs,  etc.,  que  l’artiste  consciencieux  ne  peut  négliger. 

En  réalité,  André  Hennebicq  n’accorde  aucune  importance  à la  stricte 
vérité  historique.  Il  ne  cherche  que  le  thème  d'art,  la  ligne  décorative,  l’aspect. 
Et  certes,  souvent,  il  a poussé  cette  liberté  jusqu’à  l’anachronisme. 

Dans  L'Institution  de  V Université,  il  a donné  aux  personnages  de  sa 
composition  la  physionomie  des  principaux  magistrats  actuels  de  Louvain.  O11 
reconnaît  là,  sous  des  costumes  anciens,  des  figures  que  l'on  croise  tous  les 
jours  dans  les  rues  de  cette  ville  : le  bourgmestre,  les  éehevins,  etc.  Nous 
savons  bien  que  l’art  de  la  renaissance  nous  a donné  l’exemple  de  cette  fantaisie 
dont  un  tableau  de  Paul  Véronèse,  Les  Noces  de  Cana , nous  montre  la  plus 
extravagante  preuve;  mais,  est-il  admissible  qu’à  notre  époque  de  vérité  et  de 
sincérité,  d’observation  et  de  science,  on  puisse  encore  suivre  la  même  faiblesse 
pour  flatter  l’ambition  de  quelques  hommes  politiques?  Nous  ne  le  pensons  pas. 

Un  autre  sacrifice  à la  modernité  nous  est  donné  dans  ces  peintures 
monumentales  par  les  grands  chiens  qui  étoffent,  décorativement  il  est  vrai, 
le  premier  plan  de  la  plupart  de  ces  tableaux.  Ces  chiens  sont  de  race  moderne. 
Ce  sont  des  dogues  d’Ulm.  S’ils  ont  de  l’allure,  de  la  ligne  et  du  caractère,  ils 
ne  jettent  pas  moins  une  note  anachronique  dans  l’ensemble  de  ces  pages  qui 
invoquent  les  glorieux  faits  de  l’ère  gothique.  Le  chien  typique  du  moyen  âge 
c’est  le  grand  lévrier  ou  un  gros  chien  de  chasse  à grands  oreilles,  un  chien 
trapu,  solidement  membré. 

Mais,  sur  ce  point,  laissons  le  maître  s’expliquer  lui-même  : 

On  m’a  reproché,  dit-il,  d’avoir  placé  des  chiens  modernes  dans  mes 
tableaux  d’histoire.  A ce  sujet,  le  savant  archiviste  de  la  ville  de  Louvain, 
M.  Van  Even,  a même  voulu  m'imposer  un  changement  de  composition.  Il  me 
conseillait  de  remplacer  mes  dogues  par  les  traditionnels  lévriers  que  l'on 
remarque  dans  l’entourage  luxueux  de  tous  les  seigneurs  du  moyen  âge.  J'ai 
résisté.  Un  chien  d’une  race  quelconque  11’est-il  pas  de  toutes  les  époques  ? Et 
d’ailleurs,  la  silhouette  élégante  des  lévriers  aristocratiques  cadre-t-elle  avec 
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les  lignes  sévères  d’une  page  destinée  à mettre  en  évidence  une  émeute 
populaire?  On  me  dira:  « C'est  un  anachronisme!  » Cette  observation  est 
digne  d’un  archéologue,  mais  elle  ne  viendra  pas  à l’esprit  d’un  artiste.  En 
matière  d'art,  l'aspect  d’ensemble  peut  et  doit  même  dominer  les  détails. 
L'œuvre  artistique  plane  au-dessus  de  la  vérité  matérielle.  Ceci  est  vrai  d’une 
manière  générale.  Prenons  le  costume,  par  exemple.  Faut-il  qu’il  porte  une  date 
exacte  dans  ses  moindres  détails  ? Certainement  je  suis  d’avis  que  l’artiste  doit 
étudier  à fond  l’époque  qu’il  interprète,  mais  il  faut  souvent  apprendre  beaucoup 
pour  retenir  très  peu.  En  vérité,  l’artiste  doit  rester  libre.  Pourquoi  ne  pourrait-il 
pas  concevoir  un  costume  à sa  guise  en  ne  tenant  compte  que  de  l’aspect  et  de 
l’allure?  Chercher  une  note  caractéristique  dans  le  domaine  du  vraisemblable, 
voilà  le  seul  moyen  d’enlever  à la  peinture  d’histoire  cet  aspect  théâtral  et  froid, 
conventionnel  et  guindé,  qui  ne  saurait  plus  satisfaire  aux  exigences  modernes 
de  l’art. 

On  le  voit,  l’esthétique  du  maître  est  relativement  indépendante.  Si  elle 
n’est  point  dangereuse  pour  des  artistes  qui  ont  derrière  eux  tout  un  passé  de 
travaux  sérieux,  d’études  et  d'observations,  elle  offre  cependant  pour  les  jeunes 
peintres  une  pernicieuse  séduction. 

En  résumé,  l’auteur  des  Travailleurs  cle  la  campagne  romaine  est  un  artiste 
de  race  dont  les  œuvres,  le  talent  et  le  prestige  rehausent  évidemment 
l’ensemble  des  forces  de  notre  école.  S’il  manque  parfois  de  virilité,  d’ampleur, 
de  profondeur  et  de  précision  archéologique,  il  faut  reconnaître  néanmoins  à ses 
grandes  compositions  une  réelle  élégance  et  beaucoup  de  distinction 
personnelle. 

D'autre  part,  ne  l'oublions  pas,  André  Hennebicq  est  un  des  rares  artistes 
qui  ont  eu  le  courage  et  le  talent  d’infuser  un  sang  nouveau  au  grand  art  à une 
époque  où,  pour  réagir  contre  la  froide  convention,  le  public  aveuglé  par  les 
lumineuses  ébauches  des  anarchistes  de  la  peinture,  était  tout  disposé  à 
confondre  l'artisan,  faisant  simple  œuvre  habile  de  métier,  avec  le  véritable 
artiste  concevant,  au  contraire,  œuvre  réelle  d’art. 
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INDICATIONS 


relatives  aux  principales  œuOres  d’ë^ndré  |+ennebicq 


La  Mort  d’Abel.  — Bruxelles,  1861. 

Les  Lamentations  de  Jérémie  (musée  de  Tournai).  — Rome,  1861). 

La  Place  Navone,  à Rome.  — Souvenir  d’Italie  : l’Aricia.  — Gand,  1871. 

Les  Travailleurs  de  la  campagne  romaine  (musée  de  Bruxelles).  — Une  Réunion  d'amis.  — 
Messaline  sortant  de  Rome,  insultée  par  le  peuple  (musée  de  Mons).  — Bruxelles,  1872. 

Devant  l’église  St-Pierre,  à Rome.  — Londres,  1872. 

Hypatia.  — Bruxelles,  1873. 

Une  Promenade  aux  environs  de  Rome.  — Le  Bénitier.  — Bruxelles,  1874. 

Le  Portrait  de  Mme  Sainctelette.  — Le  doge  de  Foscari  (musée  de  Namur).  — Le  Portrait 
de  l’avocat  Bourlard , à Mons.  — Bruxelles,  1875. 

Les  drapeaux  de  la  Place  St- Marc,  à Venise.  — Le  Portrait  du  notaire  Tliomcr et,  à Mons. 
— Anvers,  1876. 

Intérieur  de  l’église  de  Jérusalem,  à Bruges.  — Gand,  1877. 

Baudouin  VI  donnant  les  premières  chartes  de  la  commune,  au  château  de  Mons,  le  26  juillet 
1200  (hétel-de-ville  de  Mons).  — Bruxelles,  1878. 

Une  Vente  d’objets  d’art.  — 1880. 

Portrait  de  mon  fils.  — 1881. 

Un  Chérif  au  Maroc.  — La  grande  mosquée  de  Tanger.  — Bruxelles,  1884. 

Portrait  de  M.  Dolez,  bourgmestre  de  Mons  (appartient  à la  ville  de  Mons.)  — Bruxelles, 
1886. 

Le  Portrait  de  M.  Jules  Bara.  — 1887. 

Les  peintures  monumentales  décoratives  de  l’hôtel  de  ville  de  Louvain  (La  translation  du 
corps  du  bourgmestre  Van  der  Leyen.  — La  Lecture  de  la  Bible  aux  Réformés.  - 
L’Institution  de  l’Université  en  1426.  — Pierre  Coutherel  déchirant  devant  le  peuple 
insurgé,  les  privilèges  des  patriciens  en  1360.  — Mathieu  de  Layens.  — etc.).  — 
Bruxelles,  1888. 

La  Moisson  des  pauvres.  — Paris,  1890. 

Esmeralda.  — 1893. 

L’arrivée  d’un  martyr  dans  les  catacombes.  — Les  Milices  communales  montoises  acclamant 
Marie  de  Bourgogne  à sa  première  entrée  dans  la  ville  (tableau  commandé  par  la 
Province  du  Hainaut).  — Bruxelles,  1894. 
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Peintre  d’histoire  et  de  genre. 

Membre  de  l’Académie  royale  de  Belgique. 
Membre-agrégé  du  Corps  académique  d'Anvers. 
Membre  du  Corps  académique  d’Amsterdam. 
Officier  de  l’Ordre  de  Léopold. 

Chevalier  de  l’Ordre  de  François-Joseph  d’Autriche. 

à la  sentimentalité  poétique. 

c’est  la  sensibilité  qui  dominent  dans  cette 


brave  homme  fortifié,  exalté,  aveuglé  même, 
e extrême  qui  se  manifeste  par  un  flux 
soulignées  de  larges  gestes  expressifs,  tout 
et  sincères. 

Taille  petite.  Corpulence  rondelette.  Très  alerte,  cependant,  vif  et  nerveux 
même,  malgré  Tâge. 

Un  homme  solide  en  somme,  encore  très  crâne  et  qui,  tout  en  défiant 
l'outrage  du  temps,  fait  une  énorme  dépense  quotidienne  de  fluide  nerveux. 

Tête  massive,  intelligente  et  ouverte,  éclairée  par  des  yeux  vifs,  ennoblie 
par  un  front  haut  et  droit.  Calvitie  amusante  : sur  le  front,  dernier  vestige  d’un 
passé  déjà  loin,  une  flamme  de  cheveux  argentés,  souples  et  soyeux,  dessine 
une  note  de  vaillance,  tandis  que  derrière  ce  fier  toupet,  la  peau  dénudée  étale, 
en  longueur,  la  surface  polie  et  brillante  d’une  véritable  tonsure. 

Très  soigneux  de  sa  personne,  maniéré  et  homme  du  monde,  l’auteur  de 
La  veuve  de  Charles  Ier  a la  démarche  hère  et  la  parole  d’une  sonorité  douce 
quoique  profonde. 

Imagination  large.  Ame  à la  fois  poétique,  sentimentale  et  esthétique. 

Le  peintre  décrit  ses  conceptions  d’art  avec  une  véritable  éloquence.  Non 
seulement  il  parle  en  dessinant,  mais  il  dessine  en  parlant.  Avez-vous  remarqué 
l’animation  extraordinaire,  l’enthousiasme  réel  et  la  fougue  qui  distinguent  les 
personnages  représentés  sur  ses  principaux  tableaux  ? Connaissez-vous  Les 
Rhétoriciens  du  musée  de  Bruxelles?  Rappelez-vous  alors  l’attitude  de  l’orateur 
de  l’avant-plan  qui,  fièrement  campé  sur  le  rebord  de  la  table,  excite  par  sa 
parole  et  ses  gestes  emphatiques,  l’exaltation  de  toute  l’assemblée  en  délire. 
Eh  bien,  ce  laisser-aller  romantique,  ce  verbe  sonore,  cette  éloquence  que  l’on 
devine  dans  l’expression  animée  du  visage  et  dans  l’ampleur  des  gestes,  font 
songer  instinctivement  à la  physionomie,  à l’attitude,  à l’aspect,  en  un  mot  à la 
véritable  synthèse  physique  et  morale  d’Alexandre  Markelbach  lui-même  ! 

11  y a en  lui  à la  fois  un  artiste  enthousiaste,  exalté,  sentimental 


enchant  à l’affection  et 
C’est  la  bonté, 
nature  romantique. 

Ah  ! l'excellent  e 
par  un  enthousiasn 
de  chaudes  paroles 
en  dehors,  éloquents 
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poétique,  et  un  acteur  doué  d’une  éloquence  d’expression  vraiment  étonnante. 

Sa  mimique  est  aussi  riche  que  sa  parole  est  abondante  ! Dans  le  sujet  le 
plus  banal,  le  plus  simple,  le  plus  anodin,  il  découvre  et  exprime  avec  emphase 
des  finesses  et  des  forces  que  personne  ne  songerait  à y chercher. 

Esprit  cultivé,  enfin,  aimant  la  lecture,  la  philosophie  et  les  raffinements  de 
l’intelligence,  mais  caractère  affaibli  par  une  sentimentalité  outrée,  même 
enfantine  parfois. 

En  voyant  ce  petit  homme  si  jovial,  si  animé,  toujours  disposé  à causer 
et  à discuter,  n’épargnant  ni  son  temps  ni  ses  forces  ; personne  ne  se  douterait 
assurément  qu’il  est  né,  à Anvers,  le  7 août  1824  — deux  années  seulement 
après  Joseph  Lies! 

Le  grand-père  d’Alexandre  Markelbach  était  un  officier  autrichien  venu 
en  Belgique  à la  suite  des  événements  politiques  qui  marquèrent  la  fin  de  la 
deuxième  moitié  du  XVIIe  siècle. 

Le  père  de  l’artiste,  fils  unique  de  ce  soldat,  quoique  modeste  industriel 
établi  à Anvers,  inspira  toutefois  à ses  enfants  l’amour  réel  du  sentiment 
de  l’art. 

Par  tradition,  le  petit  Alexandre  se  sentit  donc  entraîné,  dès  son  enfance, 
vers  ce  riche  domaine  du  Beau,  au  culte  duquel  il  devait  consacrer  sa  vie 
entière. 

Très  jeune  et  tout  en  allant  encore  à l’école,  il  fréquentait  déjà  l’atelier 
privé  que  le  vieux  père  Schaeffels  avait  installé  dans  l’une  des  salles  de 
l’ancienne  boucherie. 

Quelque  temps  après,  l’enfant  se  fait  inscrire  à l’Académie  des 
Beaux-Arts  d’Anvers.  Du  reste,  Van  Brée  lui-même,  alors  directeur,  le 
classique  Van  Brée,  avait  vivement  encouragé  le  jeune  homme  à prendre  cette 
initiative. 

Parcourant  un  jour,  appuyé  sur  le  bras  d’un  domestique,  les  galeries  du 
musée  de  la  rue  Vénus,  le  peintre  officiel  du  prince  d’Orange  avait  été  fort 
étonné  d’apercevoir  un  gamin,  haut  comme  une  hotte,  copiant  hardiment  une 
tête  d’après  Rubens.  Or,  ce  gamin  était  Alexandre  Markelbach  auquel,  s’étant 
approché,  Van  Brée  avait  dit  de  sa  sénile  voix  déjà  cassée  : « C’est  très  bien, 
mon  ami,  vraiment  très  bien.  Continuez  comme  cela,  venez  à l’Académie  et 
vous  deviendrez  certainement  un  bon  artiste.  » 

Le  jeune  homme  ne  devait  cependant  pas  subir  beaucoup  la  froideur  du 
classicisme  déjà  caduque  à cette  époque.  En  effet,  le  fougueux  romantisme 
détrôna  bientôt  l’influence  de  l’école  de  David,  tandis  que  la  renommée  de 
Gustave  Wappers  succédait  brusquement  à celle  de  Mathieu  Van  Brée. 

Alexandre  Markelbach,  qui  avait  alors  16  ans,  vit  l’aurore  de  l’école 
nouvelle  resplendir  avec  solennité.  Il  vit  cette  école  même  renier  l’antiquité 
greco-romaine  et  placer  le  pittoresque  romantisme  sur  l’immense  piédestal  où 
il  brilla  longtemps  dans  l’art.  Et,  en  réalité,  le  maître  est  bien  vraiment  un 
enfant  de  ce  romantisme!  Sa  personne,  ses  œuvres,  son  caractère,  sa  chaude 
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parole  chantent,  avec  éloquence,  l’enthousiasme  et  la  folie  de  cette  époque 
exaltée. 

Ayant  pour  condisciples  Verlat,  Van  Lérius  et  Delhi,  le  jeune  élève, 
d’ailleurs  très  impressionnable,  éveillé  et  toujours  disposé  à écouter  la  bonne 
parole  de  ses  professeurs  — notamment  celle  de  Dyckmans  — fit  de  rapides 
progrès  à l'Académie,  où  il  ne  resta  cependant  guère  longtemps. 

Hardi,  entreprenant  et  aveuglé  par  la  chaleur  de  ses  illusions,  il  brûlait 
d'affronter,  le  plus  vite  possible,  les  difficultés  de  la  pratique  du  métier.  11  avait 
hâte  de  se  lancer  sur  le  champ  de  bataille!  Il  voulait  parvenir,  travailler, 
produire  et  imiter  l’exemple  des  vaillants  artistes  qui  l’entouraient  — notamment 
Ernest  Slingeneyer. 

11  faut  ajouter  que  le  milieu  dans  lequel  vivait  Markelbach,  contribua 
largement  à développer  son  enthousiasme  natif. 

Tous  ses  amis  voyaient  l’avenir  en  rose.  Tous  avaient  confiance  et 
courage.  Ils  défiaient  les  obstacles  et,  dans  la  lecture  des  chefs-d’œuvre  d’une 
littérature  toute  patriotique,  ils  puisaient  une  ardeur  endiablée. 

On  sait  d'ailleurs  que  le  romantisme  se  développa  aussi  bien  dans  le 
domaine  de  la  littérature  flamande,  que  dans  celui  de  la  peinture.  La 
surexcitation  de  l’esprit  était  générale.  Tous  ceux  qui  aimaient  leur  langue 
maternelle,  se  donnaient  la  main  dans  un  véritable  élan  d’amitié  et  se 
réunissaient  fréquemment  pour  travailler,  avec  ardeur,  à ce  qu’ils  appelaient  la 
« sainte  cause  ! » 

On  avait  même  ressuscité,  rue  Fossé-aux-Crapauds,  l’ancienne  chambre 
de  Rhétorique  : De  OJijftak!  C’est  là  que  se  donnaient  rendez-vous  Jan  de 
Laet,  Félix  Bogaerts,  Théodore  Van  Ryswijck,  Jan  van  Beers,  Auguste 
Snieders,  et  Henri  Conscience. 

Les  artistes,  Markelbach  en  tête,  fraternisaient  cordialement  avec  les 
poètes  car,  nous  l’avons  dit,  le  mouvement  était  aussi  général  que  populaire. 
C’était  une  véritable  renaissance,  une  ère  de  bouillonnement  et  de  salutaire 
ardeur  qui,  du  reste,  devait  faire  époque  dans  notre  histoire  et  nous 
donner  des  célébrités  nationales  dont,  à juste  titre,  nous  avons  le  droit  d’être 
fiers. 

Tout  le  monde  avait  la  rage  d’écrire!  Tout  le  monde  voulait  déclamer, 
chanter  ou  composer  des  thèmes  patriotiques! 

Même  à l’Académie  on  avait  formé  une  société  chorale  dirigée  par 
Conscience  ! 

- Ah  ! quelle  bonne  époque,  nous  dit  Markelbach,  tout  ému.  Quelle 
exubérance  de  forces,  qu’elle  stimulation,  quelle  fraternité  ! Rien  ne  pouvait 
résister  à notre  élan.  Nous  aurions  entraîné  le  diable  lui-même.  Parfois  l’écho 
de  nos  voix  faisait  trembler  les  sombres  et  humides  couloirs  de  l’Académie  car, 
tout  en  travaillant  sans  relâche,  on  faisait  un  bruit  infernal  que  Wappers, 
d’abord  inquiété,  finit  cependant  par  encourager.  Par  exemple  il  était  défendu 
de  siffler  ! On  pouvait  chanter  soit,  mais  chanter  en  chœur  ! 
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Cependant,  à YOiijftak,  ou  au  Gfulik , on  entretenait  très  soigneusement 
ce  feu  sacré. 

Un  jour  on  cherchait  une  rime  sur  le  mot  bliksem.  éclair. 

Résoudre  spirituellement  ce  problème  semblait  difficile,  cependant,  après 
avoir  réfléchi  un  instant,  van  Ryswyck  s’écria  : 

“ Bliksem  ! 

Geeft  hem  eene  klets 
Of  ik  geef  ik  z’hern  ! „ 

Un  autre  jour,  un  violoniste  nommé  Van  den  Plas,  jadis  assez  connu, 
racontait  qu'il  avait  répondu  au  père  d’un  de  ses  élèves  qui  demandait  si  son 
bambin  avait  des  aptitudes  spéciales  : « Cela  irait  vraiment  très  bien  si  votre 
enfant  avait  de  la  voix,  mais,  malheureusement,  il  n’a  pas  d’oreille  ! » 

Là-dessus  van  Ryswyck,  toujours  prêt  à la  riposte,  avait  dit  : «Je  fumerais 
volontiers,  si  j’avais  une  pipe,  mais  je  n’ai  pas  de  tabac!  » 

Ces  traits  d’esprit  ne  tarissaient  jamais.  On  était  entraîné  ! On  s’exaltait! 

Il  est  vrai  que  pour  arriver  à ce  résultat,  on  ne  reculait  devant  aucune 
extravagance.  Les  esprits  étaient  surexcités  par  tous  les  moyens  imaginables. 
Markelbach  se  rappelle  avoir  soudoyé  un  jour  le  fossoyeur  du  cimetière  du 
Kiel  pour  obtenir  l’autorisation  de  passer  toute  une  nuit  à rêvasser  au  milieu 
de  ce  sinistre  champ  de  la  mort!  Il  avait  passé  là  des  heures  délicieuses,  au  clair 
de  la  lune. 

Voilà  l’époque  et  le  milieu  qui  préludèrent  à la  conception  des  Rhétôriciens. 
Voilà  aussi  la  source  ou  Markelbach  puisa  cette  éloquence  de  parole  et  cette 
force  d’enthousiasme  qui  le  caractérisent  encore. 

Mais  il  est  temps  de  reprendre,  avec  méthode,  l’évolution  même  de  la 
carrière  du  peintre. 

Après  avoir  passé  quelques  années  à l’Académie  d’Anvers,  Markelbach, 
n’écoutant  que  la  voix  de  ses  illusions,  se  met  directement  au  travail,  chez  lui, 
tout  seul. 

Il  ne  fit  aucun  stage  traditionnel  chez  un  maître  quelconque. 

11  faut  dire  qu’à  cette  époque  les  artistes  entraient  fort  jeunes  dans  la 
carrière  de  l’art.  A l’âge  où,  aujourd’hui,  on  les  voit  encore  sur  les  bancs  de 
l’école,  ils  produisaient  déjà  des  œuvres  importantes  qui  rivalisaient  avec 
celles  des  Wappers  et  des  De  Keyser. 

Enthousiaste  à l’excès,  actif  et  travailleur,  Markelbach  brûlait  donc  du 
désir  de  produire  son  premier  tableau.  Il  voulait  entrer  dans  l’arène.  Il  voulait 
s’imposer  autant  par  son  audace  juvénile  que  par  ses  sérieuses  aptitudes. 

Or,  après  avoir  signé  quelques  portraits  sans  importance,  simple 
question  de  se  « faire  la  main  » en  préludant  à des  travaux  plus  sérieux, 
le  maître  exécute  La  Vierge  au  Rosaire  qui  décore  aujourd’hui  la  petite 
église  de  Wuestwezel  — coin  perdu  dans  les  sapinières  de  la  Campine 
anversoise,  sur  la  chaussée  d’Anvers  à Bréda. 

Markelbach  avait  obtenu  cette  commande  par  l'intermédiaire  d’un  ami 
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de  sa  famille,  le  commissaire  d’arrondissement.  Au  point  de  vue  de  l'art,  la 
conception  est  ce  qu’elle  devait  être  dans  les  circonstances  qui  présidèrent 
à son  exécution. 

Cette  première  œuvre  ne  fut  donc  guère  pour  l’artiste  ce  que  Le  Vengeur, 
par  exemple,  avait  été  pour  Ernest  Slingeneyer  — c’est-à-dire  un  travail 
capital  réalisant  une  somme  de  forces  et  de  qualités  rarement  dépassées  dans 
la  suite  par  le  peintre. 

En  réalité,  il  y avait  dans  cette  immense  toile,  (jui  fut  exposée  à Anvers 
en  1843,  beaucoup  plus  d’audace  que  de  talent  ou  de  personnalité.  Elle  valut 
cependant  à son  jeune  auteur,  âgé  alors  de  19  ans,  un  succès  réel. 

A ce  tableau  se  rattache  une  anecdote  assez  typique. 

Les  années  avaient  succédé  aux  années.  L’artiste  maintenant  jouissait 
d’une  réputation  sérieuse.  Or,  un  jour,  c’était  en  1874,  Markelbach  se  promenant 
avec  le  vieux  Verboeckboven  qui  possédait  une  habitation  de  campagne  aux 
environs  d’Anvers,  fut  pris  du  légitime  désir  de  revoir  sa  Vierge  au  Rosaire. 

— Connaissez-vous  Wuestwezel?  avait-il  dit  à son  vénérable  compagnon 
de  route. 

— Non. 

— Si  nous  y allions?  Etant  jeune,  très  jeune,  il  y a de  cela  bien 
longtemps,  j’ai  brossé  un  grand  tableau  pour  l’église  de  ce  village  et, 
franchement,  je  brûle  du  désir  de  le  revoir. 

— Soit. 

Quelques  minutes  de  marche  rapprochent  nos  artistes  du  clocher  de  la 
petite  église.  Ils  cherchent  bientôt  le  sacristain  et,  sans  se  faire  connaître, 
pénètrent  dans  le  paisible  sanctuaire. 

Comme  les  chefs-d’œuvre  des  riches  cathédrales,  le  tableau  en  question 
était  soigneusement  dissimulé  derrière  un  grand  rideau  vert  ! 

Je  vais  vous  montrer,  Messieurs,  le  plus  beau  tableau  de  notre  église, 
dit  le  sacristain  après  avoir  guidé  un  instant  les  visiteurs.  Notre  brave  curé 
m’a  dit  que  c’est  le  travail  d’un  grand  artiste  portant  un  nom  étrange  que  je 
ne  m’efforcerait  ni  de  trouver,  ni  de  prononcer  étant  donné  du  reste  que  ce 
maître  doit  être  mort  depuis  longtemps. 

Cependant,  ayant  avec  mille  précautions  fait  glisser  la  draperie,  le 
sacristain  montre  d’un  air  fier  La  Vierge  au  Rosaire  et  s’écrie  : « Eh  bien  ! 
que  dites  vous  de  cela  ? » 

Nos  deux  artistes  alors  simulent  une  véritable  admiration  et,  à la  grande  joie 
du  brave  campagnard,  soulignent  de  gestes  éloquents  leur  soi-disant  étonnement. 

Cependant  Verboeckboven  ayant  attiré  l'homme  à part,  lui  souffle 
mystérieusement  à l’oreille  : 

Je  connais  très  bien  l’auteur  de  ce  tableau.  Voulez-vous  le  voir? 

— Assurément,  mais  vous  vous  moquez  de  moi. 

— Non,  je  ne  plaisante  pas  et  d’ailleurs  tournez-vous,  le  voilà,  c’est 
mon  compagnon  de  route  ! 
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Ahurissement  du  paysan,  d’abord  incrédule,  mais  qui,  bientôt,  pour 
manifester  son  bonheur  d’avoir  retrouvé  l’auteur  d’une  aussi  belle  peinture, 
voulut  immédiatement  chercher  le  curé  pour  lui  présenter  Markelbach  ! ün 
eut  beaucoup  de  peine  à le  retenir  ! 

Retournons  maintenant  en  arrière  au  point  où  nous  avons  abandonné, 
un  instant,  l’évolution  de  la  carrière  du  maître. 

Deux  ans  après  avoir  terminé  La  Vierge  au  Rosaire,  Markelbach 
expose  Le  Berceau  du  gioète  et,  en  1845,  part  pour  l'Allemagne  où  l’attiraient 
vivement  ses  idées  sentimentales  et  romantiques. 

A cette  époque,  les  Allemands  fixaient  d’ailleurs  l’attention  générale 
par  la  valeur  réelle  de  leurs  grands  cartons  nationaux,  dessinés  avec  art  et 
composés  avec  science. 

Déjà  plusieurs  artistes  d’Anvers  avaient  fait  le  voyage  de  Munich  que  l’on 
considérait  alors  comme  un  pèlerinage  nécessaire.  Grâce  à la  protection  éclairée 
du  roi  de  Bavière,  cette  ville  avait  du  reste  une  importance  artistique  réelle  et 
formait  un  véritable  foyer  d’art  alimenté  par  des  artistes  célèbres  et  par  de 
riches  musées. 

L’exode  était  donc  à lar  mode.  Des  maîtres  de  réputation  avaient 
ouvert  la  voie  et  Markelbach,  toujours  affamé  de  culture  sentimentale  ou 
intellectuelle,  s’était  naturellement  empressé  de  suivre  leur  exemple. 

Arrivé  à Munich,  le  peintre  se  mit  directement  en  relations  avec  un 
artiste  gantois  nommé  Vermeersch,  qui  lui  servit  de  cicerone.  11  parvint 
ainsi  à se  faire  ouvrir  les  portes  des  principaux  ateliers  du  pays.  Partout  on 
l’accueillait  à bras  ouverts.  Le  calme  germanique  s’extasiait  devant 
l’enthousiasme  du  jeune  Flamand.  On  admirait  sa  fougue,  sa  facilité  de 
métier  et  sa  richesse  d’imagination.  On  écoutait  sa  parole  éloquente  et  les 
nombreuses  anecdotes  qu’il  excellait  à raconter. 

Kaulbach  qui  lui  avait  accordé  sa  haute  protection  et  dans  la  maison 
duquel  il  avait  trouvé  une  nouvelle  famille  où  il  était  soigné  et  choyé  par 
tout  le  monde,  Kaulbach  lui-même,  l’auteur  du  Roman  du  renard  et  de 
Lia  Réformation , aimait  à le  voir  travailler,  sous  ses  yeux,  jonglant  avec  les 
difficultés. 

Ce  fut  assurément  cet  artiste  célèbre  qui  fortifia  encore,  dans  l’esprit 
de  Markelbach,  le  désir  d’étendre  le  cercle  de  ses  connaissances  littéraires 
et  philosophiques.  Maintenant,  en  effet,  nous  le  voyons  même  suivre  les  cours 
de  rUniversité  de  Munich!  Le  milieu  allemand,  si  intellectuel,  si  profond 
dans  sa  force  calme,  si  laborieux  en  un  mot,  l’absorbe  donc  entièrement.  Il 
travaille  du  matin  au  soir  et,  dans  la  suite,  l’influence  de  ce  centre  devait 
naturellement  être  considérable. 

Cette  vie  le  conduisit  à faire  la  connaissance  des  principaux  maîtres 
de  l’époque.  Il  fut  présenté  à Schwindt,  l’habile  interprète  des  sujets  empruntés 
au  littérateur  Louis  Tieck.  Il  a connu  Rethel,  Schnorr  de  Karolsfeld  et  bien 
d’autres. 
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Dépensant  une  activité  extraordinaire,  le  jeune  peintre  ne  reculait  devant 
aucun  obstacle.  Il  voulait  tout  voir,  tout  étudier  et  assister  à toutes  les 
réunions  d’artistes  ! 

Une  réception  solennelle  que  Munich  fit  à Pierre  de  Cornélius,  l’auteur 
des  fresques  de  la  glyptothèque  et  de  la  pinacothèque,  est  restée  nettement 
gravée  dans  sa  mémoire. 

Cornélius,  c’était  le  maître  à tous,  le  maître  de  Kaulbach  lui-même! 
C’était  le  célèbre  ehef-d’école,  le  peintre  vénéré,  adulé,  exalté  par  la  population 
entière  avec  ce  patriotisme  profond  qui  est  une  des  principales  forces  de 
l’empire  germanique. 

Un  jour  donc,  l’illustre  auteur  des  Cavaliers  de  V Apocalypse  avait  accepté 
de  présider  dans  cette  ville  une  réunion  d’artistes. 

Or,  on  le  sait,  en  Allemagne,  pas  de  réunion  sérieuse  sans  bruyantes 
démonstrations  patriotiques  et  joyeux  sacrifices  en  l’honneur  de  Bacchus! 

Markelbach,  invité  à cette  fête  en  sa  qualité  d’étranger,  voit  encore 
devant  lui  le  petit  Cornélius,  modeste,  rangé  et  sobre,  accepter,  malgré  lui,  une 
grande,  une  immense  coupe  d’honneur,  la  balancer  un  instant  au-dessus  de  sa 
tête,  puis,  renonçant  à la  vider  d’un  seul  trait  suivant  l’usage,  dire  au  milieu 
d’un  silence  général  : « Vous  m’avez  invité,  Messieurs,  à venir  parler  au  milieu 
de  vous  tous.  Cet  honneur  me  touche  profondément.  Que  dire?  La  grande 
coupe  que  voilà,  la  traditionnelle  et  décorative  coupe  d’honneur,  va  me  fournir 
le  thème  de  mes  paroles.  Il  y avait  une  fois,  paraît-il,  un  héros  qui,  par 
entraînement,  était  parvenu  à porter  sur  ses  robustes  épaules  un  taureau 
pesant  et  vigoureux!  Eh  bien,  je  songe  instinctivement  à cette  fable  en  voyant 
devant  moi  ce  verre  imposant  qu’il  me  serait  impossible  de  vider  en  une  fois. 
Je  vais  prendre  quelques  gorgées  mais  je  reviendrai  souvent  parmi  vous  et  alors, 
un  jour,  comme  le  héros  dont  je  viens  de  rappeler  l'histoire,  je  pourrai,  moi 
aussi,  quoique  petit  et  sobre,  accomplir  l’exploit  demandé!  » 

Cette  anecdote,  essentiellement  germanique,  n’est  guère  qu’une  de  celles 
qui  fourmillent  dans  la  riche  mémoire  de  Markelbach.  Nous  l’avons  racontée 
pour  prouver  jusqu’à  quel  point  l’auteur  des  Rhétoriciens  s'est  imprégné  du 
milieu  dans  lequel  il  se  trouvait. 

Pendant  plusieurs  années,  il  a vécu  de  la  véritable  vie  allemande.  Et  à 
cette  époque  l'artiste  avait  précisément  l’âge  où  l'homme  subit  le  mieux  les 
influences  diverses  ! 

Markelbach  est  du  reste  le  premier  à reconnaître  cette  vérité. 

Je  suis  resté  plus  de  trois  ans  à Munich,  nous  dit-il.  C’est  trop,  beaucoup 
trop.  Au  lieu  de  prendre  racines  dans  cette  ville  où  me  retenaient,  il  est  vrai, 
de  nombreuses  amitiés,  j’aurais  dû  voyager,  aller  à Paris,  aller  en  Italie.  Mais 
voilà,  ma  nouvelle  patrie  me  tenait  au  cœur!  L’art  savant  des  maîtres  allemands, 
si  intellectuel,  si  patriotique,  si  sentimental  dans  sa  digne  intimité,  exerçait  sur 
ma  jeune  imagination  un  prestige  auquel  il  m’aurait  été  impossible  de  me 
soustraire.  Je  sentais  bien  que  je  perdais  les  qualités  de  ma  race,  notamment 


280 


LES  ARTISTES  BELGES  CONTEMPORAINS 


la  passion  du  coloris;  mais,  en  revanche,  je  rêvais  de  solennelles  compositions 
historiques  et  de  grandes  peintures  décoratives  d'un  dessin  à la  fois  souple  et 
serré.  Je  comprenais  la  valeur  des  qualités  de  la  forme  et  j'arrivais  même  à les 
placer  au-dessus  de  celles  du  coloris! 

Au  mois  de  mai  de  l’année  1848,  après  avoir  suivi  de  près  les  mouvements 
révolutionnaires  suscités,  en  Bavière,  par  le  clergé  furieux  de  l’empire  politique 
absolu  que  la  danseuse  espagnole,  Lola  Montez,  avait  pris  sur  le  roi, 
Markelbach  quitte  l’Allemagne  et  revient  dans  sa  ville  natale. 

Maintenant  l’art  religieux,  dans  lequel  il  avait  débuté  avec  La  Vierge  au 
Rosaire,  l’absorbe  de  suite  et,  successivement,  il  signe  plusieurs  compositions 
importantes  parmi  lesquelles  nous  citerons  Le  dépouillement  du  Christ  qui  se 
trouve  à Louvain  dans  l’église  Saint-Michel,  Le  Calvaire  de  l’église  Saint-André, 
à Anvers,  Jésus  tombant  sous  la  Croix , ornant  la  même  église  et  L'éducation  de 
la  Vierge  par  Sainte  Anne,  qui  décore  celle  de  Koekelberg. 

Ces  divers  tableaux  établirent  solidement  la  réputation  de  l'artiste. 

Et  avec  les  commandes,  affluait  l’argent. 

Toutefois  la  peinture  religieuse  seule  n’absorbait  pas  l'attention  du  peintre. 
En  effet,  quelques  bons  tableaux  de  genre  prouvent  l’étendue  de  son  talent  à 
cette  époque  de  travail  actif.  Nous  mentionnerons  simplement  Daniel  Seghers 
botanisant  avec  ses  confrères , œuvre  qui  appartient  au  musée  de  Liège  et  qui 
fut  exposée,  à Bruxelles,  en  1851. 

En  1854,  après  un  court  voyage  en  Italie,  nous  retrouvons  encore  l’artiste 
à Anvers. 

Trois  ans  plus  tard,  après  avoir  brossé  quelques  œuvres  intéressantes, 
notamment  Van  Dyck  recevant  la  visite  inattendue  de  Brauwer , Markelbach 
épouse,  à l’âge  de  34  ans,  une  orpheline  fortunée,  Mlle  Claessens,  et  vient 
habiter  la  commune  de  Schaerbeek  où  il  occupe  bientôt  le  riche  hôtel  qu’il 
possède  encore  — seul  et  désolé  cependant  aujourd'hui  dans  la  vie  car,  tour  à 
tour,  l’artiste  a perdu  les  êtres  qui  lui  étaient  chers:  sa  femme,  sa  fille,  son  fils! 

A Bruxelles,  le  maître  signe  d’abord  certains  tableaux  inspirés  par  son 
séjour  en  Italie,  notamment  La  bibliothèque  des  incunables  de  San  Lorenzo , à 
Florence  (1860),  puis,  une  série  de  petits  tableaux  : Le  changement  de  numéro, 
Dites  s’il-vous-plaît , etc.,  que  les  marchands  s’empressaient  d’acquérir. 

La  dernière  heure  de  Charles  Ier  d’ Angleterre  et  surtout  La  veuve  de 
Charles  Ier,  au  couvent  de  Chaillot , tableaux  vulgarisés  par  l'illustration  populaire, 
la  gravure  et  la  photographie,  marquent  des  jalons  plus  importants  dans  cette 
évolution  de  la  carrière  du  peintre. 

Malgré  leur  mérite  et  leur  succès,  ces  travaux  ne  traduisaient  cependant 
pas  encore  d’une  manière  absolue  les  illusions  artistiques  et  la  personnalité 
de  Markelbach,  car  ayant  abandonné  la  peinture  religieuse  trop  solennelle,  il 
rêvait,  depuis  son  retour  d’Allemagne,  de  trouver  l’occasion  d’exécuter  une 
grande  composition  décorative  dans  laquelle  il  pourrait  mettre  toute  son  âme, 
toutes  ses  forces,  sa  fougue  et  son  enthousiasme. 
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Un  moment  il  espéra  pouvoir  enfin  réaliser  son  désir! 

il  croyait, en  effet,  recevoir  la  commande  d’un  grand  plafond  décoratif  au 
ministère  des  Finances.  11  s’agissait  de  symboliser  les  richesses  de  la  Belgique. 
Ah,  le  beau  sujet  ! Avec  quelle  ardeur  il  aurait  abordé  ce  travail!  Déjà  il  avait 
même  ébauché  les  premières  esquisses.  Et  déjà  il  concevait  nettement  toutes 
les  grandes  lignes  de  la  composition. 

Malheureusement  son  beau  rêve  devait  brusquement  s’évanouir  avec 
la  chute  du  ministère  Frère-Orban! 

Et  depuis,  jamais  plus  l’occasion  ne  revint. 

Force  fut  donc  à l’artiste  de  porter  le  deuil  de  ses  espérances.  La 
politique  avait  fauché  ses  illusions! 

L’art  décoratif  cependant  le  hantait.  Il  se  sentait  taillé  pour  ce  genre  de 
travail  et  fut  du  reste  assez  heureux  pour  obtenir,  à un  moment  donné, 
la  commande  de  plusieurs  peintures  destinées  à enrichir  le  palais  du  prince 
Lamporecehi,  à Florence. 

C’était  une  consolation. 

Ce  travail  ranima  son  ardeur  et  lui  procura  l’occasion  de  retourner 
en  Italie  pour  présider,  lui-même,  en  1867,  au  placement  de  son  œuvre. 

Revenu  à Bruxelles,  le  maître  n’y  resta  guère  longtemps  car  il  avait 
résolu  d’aller  à Amsterdam  où  il  espérait  obtenir  du  succès  en  exposant 
La  veuve  de  Charles  Ier. 

Or,  ce  voyage  devait  aussi  exercer  une  action  considérable  sur  son 
individualité,  d’ailleurs  facilement  impressionnable. 

A Amsterdam,  Markelbach  fut  mis  en  relations  avec  un  grand  marchand 
de  tableaux,  qui,  par  ses  conseils  pratiques,  devait  influencer  l’artiste. 

— Puis-je  vous  donner  un  bon  conseil,  lui  dit  un  jour  ce  marchand? 

— Evidemment. 

— Alors,  écoutez-moi.  Je  vous  engage  vivement  à abandonner  la  note 
triste,  trop  romantique,  qui  domine  dans  votre  Veuve  de  Charles  Ier.  Ce 
genre  qui  rappelle  Delaroche  est  trop  littéraire,  trop  sentimental.  Notre 
époque  demande  des  œuvres  plus  sincères,  plus  vivantes.  Allez  donc  au 
musée  étudier  Frans  Hais.  Celui-là  vous  indiquera  le  chemin  à suivre  et 
vous  montrera  l’exemple  à imiter. 

— Vous  citez  Frans  Hais,  mais  je  vous  ferai  observer  que  je  connais 
parfaitement  les  œuvres  de  ce  maître,  avait  répondu  le  peintre. 

— Permettez-moi  d’en  douter.  Du  reste  cela  importe  peu.  On  ne 
connaît  jamais  trop  bien  l’auteur  des  Portraits  de  Beresteyn.  Il  faut  d’ailleurs 
étudier  ce  génie  dans  le  milieu  où  il  a travaillé  : en  Hollande.  Alors 
seulement  vous  saurez  l’apprécier  à sa  juste  valeur.  Et  alors  seulement 
vous  remarquerez  que  la  personnalité  de  Frans  Hais  correspond  à votre 
enthousiasme  tandis  que  sa  fierté  de  touche  frise  le  genre  décoratif  que 
vous  aimez.  Frans  Hais  est  le  peintre  de  la  vie,  de  l’exubérance  et  de  la 
fougue  magistrale.  \ oyez  ses  arquebusiers.  Ce  sont  là  de  solides  gaillards 
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heureux  de  vivre.  Eh  bien,  imitez  ce  maître,  abordez  franchement  la  note 
gaie,  la  note  de  vie  et  de  joie  qui  du  reste  est  dans  votre  caractère  jovial, 
dans  vos  goûts,  dans  votre  physionomie. 

Fant-il  le  dire  ! Markelbach  suivit  instinctivement  ce  conseil.  Non 
seulement  il  étudia,  à fond,  les  crânes  personnages  réunis  dans  les  tableaux 
du  célèbre  maître  hollandais;  non  seulement  il  fit  des  études  d’après  ses 
gens  d’armes,  ses  officiers  et  ses  portraits,  mais  il  s’assimila  tellement  la 
synthèse  de  cet  art  qu’il  arriva  à aimer  tout  particulièrement  l’époque  qui 
l’avait  inspiré  : le  XVIIe  siècle. 

Cet  entraînement,  fortifié  par  l’analyse  des  oeuvres  de  Van  der  Helst, 
elles  aussi  éminemment  vivantes  et  animées  quoique  beaucoup  moins 
p rime-sautières, devait  rappeler  au  peintre  l’époque  où  il  fréquentait  VOlijftak 
et  le  conduire  à exécuter  Les  Rhétoriciens , qui  se  trouvent  aujourd’hui  au  musée 
de  Bruxelles. 

Or,  sans  aucun  doute,  ce  tableau,  qui  fut  exposé  en  1872,  est  le  chef- 
d’œuvre  de  Markelbach. 

Le  succès  obtenu  par  l’artiste  fut  même  si  vif  que,  tout  de  suite,  il  rêva 
d’exécuter  une  série  de  sujets  empruntés  aux  scènes  typiques  de  la  même 
époque. 

Le  tuteur  (1873),  Un  jour  de  liesse  (1874),  Le  cadet  du  Grand-Serment 
(1875),  Une  gilde  flamande  au  XVII  esiècle  (1883),  Un  estaignier  (1884),  La  fiancée 
du  roi  (1891),  etc.,  sont,  au  point  de  vue  du  sujet,  étroitement  apparentés,  aux 
Réthoriciens. 

Aucun  de  ces  tableaux  n’a  cependant  autant  d’importance.  La  gilde 
flamande  fait  peut-être  exception,  bien  qu’elle  soit  loin  d’avoir  la  même  valeur, 
mais  il  faut  dire  que  ces  compositions  ne  sont  pas  celles  que  le  maître  rêvait 
réellement  pour  mériter  une  seconde  fois  le  succès  qu’il  avait  eu  avec  Les 
Rhétoriciens.  Il  projetait  de  plus  vastes  travaux,  notamment  un  grand  tableau 
intitulé  : Les  prix  du  Landjuweel  exposés  à Anvers.  Malheureusement  les 
circonstances  ne  lui  permirent  point  de  réaliser  ce  projet.  Plusieurs  deuils  de 
famille  vinrent,  en  effet,  jeter  le  peintre  dans  la  désolation  et  paralyser  son 
activité. 

Pour  cet  homme  impressionnable  et  sentimental  au  suprême  degré,  la 
mort  de  sa  fille  en  1876,  celle  de  son  épouse  en  1882  et  celle  de  son  fils,  enfin, 
en  1887,  furent  autant  de  catastrophes  successives,  autant  d’irréparables 
malheurs  qui  minèrent  son  bel  enthousiasme  sans  cependant  l’abattre 
entièrement. 

En  réalité,  ses  rêves  d’art  et  ses  grandes  conceptions  artistiques  se 
réduisent  à quelques  tableaux  de  chevalet  péniblement  exécutés,  vingt  fois 
repris  et  vingt  fois  modifiés,  changés  ou  repeints. 

Cependant,  malgré  son  abattement  moral  et  l’impuissance  matérielle  qui 
en  résulta,  le  maître  n’a  pas  encore  perdu  la  force  de  ses  illusions,  ni  la  belle 
ardeur  de  son  exaltation  cérébrale.  Il  s’étourdit  lui-même  en  criant  que  bientôt, 
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malgré  ses  malheurs,  malgré  les  blessures  de  son  cœur  et  même  malgré  son 
âge,  il  produira  cependant  encore  une  œuvre  sérieuse,  une  œuvre  grande, 
digne  des  Rhétoriciens  ! 

Douce  illusion!  Admirable  confiance! 

Connaissant  maintenant  les  faits  qui  marquent  une  date  dans  l 'évolution  de 
la  carrière  d'Alexandre  Markelbach,  nous  pouvons  analyser  la  nature  de  sa 
personnalité  même  et  la  valeur  spéciale  de  son  talent. 

Par  son  âge  autant  que  par  l’école  dont  il  procède,  l'artiste  appartient  à 
la  génération  des  Schaeffels,  des  Slingeneyer,  des  Van  Severdonck,  des 
Guffens,  des  Lies  et  des  Stroobant  — qui  tous  comptent  ou  compteraient  à peu 
près  le  même  nombre  d'années. 

Toutes  les  œuvres  de  Markelbach  sont  loin  d’accuser  la  même  influence. 
Si  le  talent  du  maître  n'a  pas  précisément  évolué  dans  le  sens  exact  du  mot,  il 
accuse  néanmoins  diverses  tendances  successives  empruntées  en  majeure 
partie  aux  sources  non  pas  de  l'art  jeune,  de  l’art  moderne,  mais  d’un  art  qui  a 
fait  ses  preuves. 

Dans  La  Vierge  au  Rosaire,  le  peintre  nous  montre  la.  première  de  ces 
influences.  Le  coloris  est  sombre.  Les  gammes  sourdes  dominent.  11  y a du 
romantisme  dans  cette  audacieuse  toile  d’un  tout  jeune  homme,  mais  du 
romantisme  mitigé  par  la  hantise  de  certains  maîtres  italiens. 

Plus  tard,  un  séjour  de  plusieurs  années  à Munich  devait  inspirer  à 
l'artiste  le  goût  du  style  allemand  et  le  conduire  à aimer  l’art  décoratif.  Ajoutons 
que  cette  tendance  qui  domine  dans  VEstaiynier  et  dans  Le  banc  des  élus  a 
toujours  été  plus  ou  moins  développée  dans  la  suite  par  Markelbach. Pour  prouver 
cette  vérité,  il  suffit  de  citer  Le  tuteur  et  Pour  notre  futur  ménage. 

D'autre  part,  Les  Rhétoriciens,  avec  leur  belle  crânerie,  leur  verve 
et  leur  entrain,  prouvent  que  Frans  Hais  et  certains  maîtres  hollandais  de  la 
même  époque  ont,  enfin,  longtemps  inspiré  l’artiste. 

Le  romantisme  de  transition, l’art  allemand  développé  par  l’école  de  Munich 
et  la  peinture  hollandaise  du  XVII0  siècle,  fournissent  donc  les  matériaux 
principaux  de  la  personnalité  de  Markelbach. 

Il  faut  convenir  qu’il  a combiné  avec  habileté  ces  éléments  assez 
disparates. 

Au  point  de  vue  de  la  nature  des  sujets,  nous  distinguons,  dans  l’ensemble 
des  travaux  du  maître,  d’abord  une  série  de  compositions  religieuses  : La 
Vierge  au  Rosaire,  L,e  dépouillement  du  Christ , le  Calvaire,  Jésus  tombant  sous 
la  Croix,  etc.,  puis  une  succession  de  tableaux  de  genre  historique  les  premiers 
( Les  Rhétoriciens,  Une  gilde  flamande,  etc.)  brossés  dans  la  gamme  sombre  jadis 
à la  mode,  et  les  autres  (Le  tuteur,  etc.)  exécutés  dans  une  harmonie  plus  claire, 
plus  riante,  plus  fraîche. 

Les  qualités  du  talent  même  de  l’artiste,  s’imposent  maintenant  à notre 
attention. 

On  sait  que,  dès  ses  débuts  à Anvers,  le  peintre  a fait  preuve  de  beaucoup 
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d’aptitudes.  Malheureusement  sa  facilité  d’exécution  l’entraîna  souvent  à 
produire  des  œuvres  inégales.  Déjà  en  1857,  feu  van  Soust  de  Borkenfeld 
disait  dans  ses  Études  sur  l’art  en  Belgique  : «Markelbach  est  un  talent  bien 
doué  mais  inégal  et  inconstant. 

Cette  observation  ne  détruit  cependant  pas  la  bonne  impression  générale 
que  laisse  l’analyse  des  principales  œuvres  du  maître.  Or,  cette  impression  peut, 
laconiquement,  être  traduite  par  ces  mots  : verve,  imagination,  fougue, 
crânerie,  enthousiasme,  convention  pittoresque,  animation,  mouvements, 
sentimentalité. 

Ces  différentes  qualités  expriment  fidèlement  la  nature  intime  du  peintre, 
car  les  mots  en  question  pourraient  d’ailleurs  presque  tous  servir  à expliquer 
son  caractère  même. 

C-’est  l’animation  théâtrale  qui  frappe  le  plus  dans  l’ensemble  des  composi- 
tions de  Markelbach. 

Cet  héritage  de  l’école  romantique  a d’ailleurs  trouvé  de  l’écho  dans 
l’âme  du  maître.  Voilà  pourquoi  les  personnages  qu’il  nous  montre  de  préfé- 
rence dans  ses  œuvres,  gesticulent,  crient,  lèvent  les  bras,  vont,  viennent,  se 
démènent  enfin  avec  conviction  L Voilà  pourquoi,  avec  de  larges  gestes,  ils  ont 
toujours  l’air  de  crier  : « Victoire!  Bravo  ! Hourra  ! » 

Les  défauts  d’un  peintre  dérivent  toujours  de  ses  qualités  — qu’ils 
expliquent  et  mettent  d’ailleurs  en  évidence. 

Or,  dans  l’art  de  Markelbach  nous  pouvons,  facilement  résumer  ainsi 
ces  faiblesses  : tendance  à la  sentimentalité  conventionnelle,  lignes  parfois 
trop  théâtrales,  emphase  inutile,  formes  tourmentées,  travail  trop  empâté  et 
trop  compliqué,  manque,  en  un  mot,  de  simplicité,  de  sincérité  et  de  qualités 
prime-sautières. 

Par  ce  qui  précédé,  on  peut  déduire  que  le  coloris  a largement  évolué 
dans  l’ensemble  des  travaux  de  l’artiste. 

Jadis  sombre,  chaud  et  un  peu  lourd,  il  affectionne  aujourd’hui  les 
gammes  claires,  papillotantes  et  décoratives. 

La  veuve  de  Charles  Ier  et  TJn  baiser  pour  une  valse , précisent  les  deux 
points  extrêmes  de  cette  évolution. 

Parfois  le  souci  de  la  fraîcheur  du  coloris  conduit  Markelbach  à accuser 
dans  ses  tableaux  certaines  parties  trop  crues  — faiblesse  dont  il  a notion 
d’ailleurs  lorsqu’il  nous  dit  : « Je  veux  être  clair  sans  être  blanc!  » 

La  facture  du  maître,  elle  aussi,  s'est  beaucoup  modifiée  depuis  l’époque 
où  il  brossait  Les  Réthoriciens. 

Jadis  assez  souple,  assez  simple  quoique  cependant  liée  aux  tendances 
de  l’école  romantique,  aujourd’hui,  au  contraire,  elle  est  lourde. 

Voici  la  Gilde  au  XVIIe  siècle.  — Ce  tableau,  au  point  de  vue  de  la 
technique,  est  vraiment  étrange.  Çà  et  là,  dans  les  parties  claires,  la  couleur 
forme  des  empâtements  énormes  qui  surplombent  en  quelque  sorte  la  surface 
de  la  toile  sur  laquelle,  lourdement,  ils  pèsent. 
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L'habitude  de  reprendre  vingt  fois  le  même  tableau,  sensément  pour  le 
modifier  ou  l’améliorer,  explique  en  partie  ce  résultat  irrationnel. 

Mais  laissons  l'artiste  s’excuser  lui-même  : 

— Qu’importe  le  métier,  nous  dit-il.  C’est  le  travail  achevé  qu’il  faut 
examiner.  Wappers  disait  souvent  qu’en  matière  de  peinture  « la  fin  justifie 
toujours  les  moyens  » ! Je  partage  cet  avis.  J’empâte,  s’il  le  faut,  pour  accuser 
le  relief  nécessaire,  reculer  les  plans  secondaires  et  mettre  en  pleine  lumière 
les  parties  rayonnantes  de  mes  tableaux.  Peindre  c’est  presque  dessiner 
dans  la  pâte.  Le  contour  ne  suffit  pas,  il  faut  le  relief. 

Après  le  coloris  et  la  facture,  examinons  la  composition. 

Certaines  œuvres  du  maître,  La  veuve  de  Charles  Ier  et  Les  Rhétoriciens 
notamment,  prouvent  que  Markelbach  attache  une  grande  importance  à ce 
point  de  l’art  d'ailleurs  capital.  Il  travaille  surtout  l’expression  du  geste  et 
développe  ce  souci  au  point  de  s’imaginer  être  lui-même  dans  l’état  d’âme  de 
chacun  des  personnages  qu’il  s’évertue  de  peindre  ! De  là  à faire  parler, 
gesticuler  ou  crier  ces  personnages,  il  n’y  a qu’un  pas.  Lorsque,  avec  l’éloquence 
d’un  acteur  habile,  on  voit  l’artiste  expliquer  le  sujet  de  ses  tableaux  en  prenant 
tour  à tour  la  pose  des  différentes  figures,  on  apprécie  vraiment  les  soins  qu'il 
met  à les  composer. 

La  vie  et  le  pittoresque,  le  sentiment  et  le  cœur,  voilà  ce  que  Markelbach 
excelle  à exprimer. 

Voilà  aussi  pourquoi  il  affectionne  tout  particulièrement  le  cadre  du 
xviie  siècle. 

— Quelle  belle  époque,  nous  dit-il!  Quel  entrain  et  quel  patriotisme!  Et 
surtout  quel  admirable  décor.  Depuis,  tout  est  devenu  plus  matériel.  Des 
hommes  froids  et  calmes  ont  remplacé  les  vaillants  et  fiers  héros  qui  évoquent 
la  brillante  époque  de  Louis  XIV. 

Après  les  qualités  de  la  composition,  examinons  enfin  celles  de  la  forme. 

La  sentimentalité  extrême  du  peintre  l’entraîne  beaucoup  moins  à dessiner, 
par  lignes  serrées,  qu’à  ébaucher  par  grandes  masses.  Il  cherche  la  silhouette, 
le  contour  extérieur,  les  plans.  Il  peint  plutôt  qu'il  ne  dessine.  En  d’autres 
termes,  il  compose  dans  les  masses  dont,  lentement,  il  surcharge  ses  toiles.  Ces 
masses,  l'artiste  souvent  les  modifie.  Il  aime  d'ailleurs  à rêvasser  devant  ses 
tableaux  car  il  ne  jette  sa  pensée  sur  la  toile  que  lorsqu'elle  apparaît  lumineuse 
dans  son  esprit.  Alors,  armé  d’un  morceau  de  craie  blanche,  il  corrige  les  plans, 
accuse  les  contours,  cherche  enfin  à réaliser  ce  qu’il  voit  dans  son  imagination. 

— Pendant  que  je  brossais  mes  Rhétoriciens,  dit-il,  je  les  voyais  devant 
moi  et  je  les  entendais  chanter  et  s’exalter  réciproquement  dans  une  atmosphère 
saturée  de  boissons  et  de  fumée  ! Je  chantais  moi-même  d’ailleurs  leurs  gais 
refrains!  Tout  cela  m’inspirait  et  me  mettait  en  quelque  sorte  bien  au  point. 

Ces  paroles  expliquent  l’aspect  animé  des  principales  œuvres  du  maître. 
Elles  prouvent  aussi  son  enthousiasme  et  donnent  la  note  exacte  de  sa 
romantique  sentimentalité. 
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Malgré  son  exaltation  et  ses  succès,  Markelbach  est  toujours  resté 
modeste.  En  véritable  philosophe  il  estime  que  les  circonstances  seules  font 
les  grands  hommes  et  il  regrette  même  de  ne  pas  avoir  en  l’occasion,  ni  le 
temps,  de  réaliser  l’idéal  esthétique  qu’il  n’a  jamais  cessé  d’entrevoir  dans  ses 
rêves. 

Maintenant,  il  vit  de  souvenirs  et  se  nourrit  d’illusions. 

Et  tous  les  matins,  au  saut  du  lit,  la  première  pensée  de  ce  crâne  vieillard 
peut  se  résumer  par  ces  mots  : « Aujourd’hui,  je  vais  enfin  travailler!  - 

Cette  confiance  de  la  part  d'un  homme  qui,  depuis  longtemps,  aurait  le 
droit  de  dormir  sur  ses  lauriers,  n’est-elle  pas  admirable  ? 

En  résumé,  Alexandre  Markelbach,  a emprunté  au  romantisme  de 
transition,  la  note  sentimentale  et  décorative  qu’il  a mise  surtout  au  service  de 
la  peinture  de  genre  appliquée  à l’étude  du  xvne  siècle. 

Telle  se  dessine  la  place  caractéristique  du  digne  peintre  dans  notre  hel 
art  national. 


INDICATIONS 

relatives  aux  principales  œuOres  d'eAlexandre  MarKelbacp 


La  Vierge  au  Rosaire  (église  de  Wuestwezel,  province  d’Anvers).  — Anvers,  184:!. 

La  dernière  leçon,  peut-être  (musée  de  Leipsig).  — Garni,  1844. 

Le  berceau  du  poète.  — Anvers,  1845. 

Le  Calvaire  (église  St-André,  à Anvers).  — Jésus  tombant  sous  la  Croix  (église  St-André, 
à Anvers).  — 1850. 

Daniel  Seghers  botanisant  avec  ses  confrères  (musée  de  Liège).  — Bruxelles,  1851 
L'éducation  de  la  Vierge  par  Sainte  Anne  (église  de  Kookelberg).  — 1852. 

Le  dépouillement  du  Christ  (église  St-Michel,  à Louvain).  — Anvers,  1853. 

Le  pilier  des  écus.  — Un  dimanche  matin  à la  chapelle  du  village.  — Les  amours  précoces 
— Bruxelles,  1856. 

Van  Dgck  recevant  la  visite  inattendue  de  Brauwcr.  — Le  banc  des  élus • — Que  diable 
ai-je  fait  de  mes  lunettes!  — Bruxelles,  1857- 
La  bibliothèque  des  inclinables  de  San-Lorenzo,  à Florence.  — Le  changement  de  numéro.  — 
Dites  s’il  vous  plaît!  — Bruxelles.  1860. 

Hugo,  le  roi  du  tir  (1569).  — Liège,  1862. 

La  veuve  de  Charles  Ier  au  couvent  de  Chaillot  (1649).  — La  dernière  heure  de  Charles  Ier 
d’Angleterre.  — 1863-1864. 

Peintures  décoratives  du  palais  Lamporccchi,  à Florence.  — Bruxelles,  1867. 

Cromwell  au  lit  de  mort  de  sa  file  Lady  Claypole.  — 1868. 

Moines  ; Andante  con  expressione.  — Bruxelles,  1869. 

Les  Rliétoriciens  d’Anvers  se  préparant,  au  XVIIe  siècle,  à une  lutte  oratoire  (musée  do 
Bruxelles).  — 1872. 

Le  tuteur.  — Bruxelles,  1873. 

Un  jour  de  liesse.  — Gand,  1874. 

Le  cadet  du  Grand- Serment.  — Bruxelles,  1875. 

Pour  notre  futur  ménage  — Bruxelles,  1880. 

Porte-drapeau.  — 1881. 

Une  gilde.  flamande  au  XVIIe  siècle.  — Bruxelles,  1883. 

Un  estaignier.  — 1884. 

Portrait  du  comte  de  Grimberghe.  — Anvers,  1885. 

La  flançéc  du  roi.  — Anvers,  1891. 

Tendres  souhaits.  — Un  baiser  pour  une  valse!  — Bruxelles,  1894. 
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Peintre  d'histoire  et  de  genre. 
Chevalier  de  l’Ordre  de  Léopold, 


P|ature  à la  fois  originale,  typique  et  déconcertante. 

{J  En  effet,  ce  jeune  homme  qui  frise  déjà  la  quarantaine  bien 


La  chair  molette  et  fraîche,  les  cheveux  châtains,  lisses  et  soyeux,  la 
figure  illuminée  par  de  grands  yeux  naïfs,  les  contours  pleins  du  visage,  la 
barbe  rare  sur  les  joues,  le  parler  doux,  simple  et  bourgeois,  les  mouvements 
lents  et  cependant  nerveux,  tout  enfin  indique  chez  l’auteur  des  Marchands 
de  craie  un  caractère  timide,  délicat,  un  peu  craintif  sinon  concentré,  très 
profond  assurément,  rêveur  et  sensible. 

Sous  sa  simplicité  d’aspect,  Frédéric  dissimule  donc  de  véritables  qualités. 
Du  reste,  chez  lui,  tout  est  fait  de  violentes  oppositions.  Sa  douceur 
apparente  cache  une  volonté  nette,  voire  même  une  certaine  opiniâtreté.  Le 
front  court,  ramassé  et  plissé  par  la  contraction  presque  constante  des  muscles 
de  l’attention,  les  grands  yeux  ouverts  et  brillants  et  l’oreille  large,  plantée  trop 
bas,  reflètent,  en  effet,  l’expression  de  la  volonté.  Tout  en  ayant  l’air 
simple,  humble,  effacé,  l’artiste  est  donc,  en  réalité,  tenace,  entêté,  persévérant. 
D’autre  part,  s’il  a peu  d’enthousiasme,  il  a de  la  conviction. 

En  somme,  sous  une  trompeuse  enveloppe  lymphatique,  il  cache  un 
tempérament  nerveux,  sensible,  délicat  et  raffiné. 

Aussi  économe  de  ses  paroles  qu’avare  de  ses  pensées  intimes  — qu’il  est 
d’ailleurs  incapable  de  traduire  nettement  — Léon  Frédéric  possède  un  de  ces 
caractères  qu’il  faut  deviner  plutôt  qu’interroger.  Il  cherche  ses  mots  avec 
peine  et  les  exprime  avec  naïveté.  11  n’a  aucune  éloquence  et  sans  l’idée  qui 
ennoblit  toujours  ses  principales  œuvres,  on  pourrait  supposer  que  son  éducation 
est  restée  incomplète.  Il  ne  paie  certes  point  de  mine  mais,  sous  cet  aspect 
de  simplicité  extrême,  on  devine  toutefois  l’observateur,  le  philosophe  et  le 
travailleur.  Cet  esprit,  en  apparence  si  calme  et  si  paisible,  ne  dort  jamais. 
Sous  cette  enveloppe  placide,  gronde  constamment  la  pensée.  Un  seul  foyer 
cependant  l’alimente  : l’observation.  Une  seule  force  la  nourrit  : la  Nature. 


'U’ K U une  trentaine  d’années,  est,  en  réalité,  bien  fait  pour  dérouter 

•¥•  l’attention  de  l’observateur  le  plus  perspicace. 


lp  que  ses  allures  de  rapin  semblent,  tout  au  plus,  lui  donner 
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Or,  ce  culte  mystique  de  la  Nature  absorbe  toutes  les  facultés  de  l’artiste. 
Dans  l’observation  d’un  simple  brin  d’herbe,  il  trouve,  comme  jadis  Ruskin, 
de  véritables  jouissances  intellectuelles.  Et  toujours  il  écoute  la  grande 
voix  de  cette  radieuse  maîtresse  qui  le  domine  et  l’éclaire  tout  en  l’aveuglant. 
Sans  cesse  il  l’interroge,  très  humblement,  avec  un  respect  tout  craintif. 
C’est  la  Nature  qui  nourrit  toutes  ses  pensées  et  illumine  son  esprit.  C’est  elle 
qui  le  console,  le  guide  et  l’encourage.  Il  attend  tout  de  sa  généreuse  puissance, 
car  c’est  elle  seule  qui  éclaire  son  art  et  lui  communique  cette  émotion, 
cette  candeur  et  cet  archaïsme  suggestif  qui  le  caractérisent  si  nettement. 

Frédéric  adore  la  campagne,  les  champs,  les  bois,  les  humbles  de  la  terre 
et  les  pauvres. 

Il  se  concentre  dans  l'idée  de  ce  culte,  avec  autant  de  recueillement  que 
de  plaisir.  Tel,  au  cœur  des  forêts  mystérieuses,  le  sauvage  prosterné  devant 
ses  idoles  grimaçantes.  Tel,  dans  le  silence  morne  d’un  paisible  monastère,  le 
moine  gothique  agenouillé  devant  l’image  d’un  Christ  émacié. 

Apôtre  aveugle  de  l’individualité  absolue  dans  l’art,  Léon  Frédéric 
estime,  avec  mille  raisons  d’ailleurs,  que  l’artiste  sérieux  ne  doit  procéder 
que  de  lui-même.  Il  place  la  forme,  c’est-à-dire  la  source  de  l’idée,  au-dessus 
du  coloris.  S’il  reconnaît  qu’il  faut  de  la  couleur  dans  un  tableau,  il  estime 
cependant  que  ce  n’est  pas  avec  cette  couleur  seule  que  l’on  produit 
l’œuvre  d’art  réelle,  capable  de  faire  naître  la  véritable  émotion  esthétique. 

Le  peintre  travaille  lentement,  mais  avec  réflexion,  et  il  ne  se  laisse 
influencer  ni  par  la  solennité  de  la  tradition,  ni  par  les  caprices  de  la  mode, 
ni  par  l’engouement  d’un  public  profane. 

11  ne  vit  que  pour  la  peinture  sincère  et  naïve,  exécutée  avec  dévotion. 

S’il  se  livre  parfois  aux  travaux  de  la  petite  sculpture  d’atelier,  c’est 
uniquement  pour  se  distraire  et  se  reposer. 

D’autre  part,  il  témoigne  un  goût  particulier  pour  les  arts  mécaniques. 
Possédant  un  véritable  attirail  d’outils  variés,  il  s’occupe  surtout  d’horlogerie. 
Dans  son  vaste  atelier,  le  régulier  tic-tac  incessant  de  quantité  d’horloges 
anciennes,  achetées  une  à une  dans  la  rue,  puis  démontées  avec  amour  et 
soigneusement  remises  à neuf,  cadence  les  songeries  de  l’artiste  et  lui  donne 
des  ailes  pour  planer  dans  le  lointain  domaine  de  ses  rêves,  inconscient  de  la 
chevauchée  rapide  des  heures,  mais  très  préoccupé  de  trouver,  dans  la  fumée 
capricieuse  de  sa  pipe,  de  naïves  visions  d’art  ! 

Léon  Frédéric  est  né,  à Bruxelles,  en  1856. 

Ses  premières  années  ont  été  pénibles  car,  étant  enfant,  il  n’a,  pour 
ainsi  dire,  jamais  connu  les  joies  intimes  et  fortifiantes  de  la  vie  de  famille. 
Son  père  qui  exerçait  le  métier  de  bijoutier  habitait,  rue  de  la  Madeleine, 
une  petite  maison  dans  laquelle  il  lui  était  impossible  de  caser  sa  nombreuse 
famille  se  composant  de  cinq  enfants  — dont  quatre  fils.  Le  commerce 
prospérant,  il  fallait  sacrifier  toute  la  place  disponible  aux  ateliers  qui 
bientôt  finirent  par  envahir  la  maison  entière. 
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Dans  ce  milieu  animé  par  l’ardeur  du  travail,  le  ménage  devait 
faire  le  sacrifice  total  de  ses  joies  et  de  ses  aises.  Les  enfants  furent  donc 
abandonnés  aux  étrangers  et  placés  les  uns,  bien  loin,  à la  campagne,  et  les 
autres,  dans  une  modeste  pension  ou  chez  des  parents  de  province. 

Le  jeune  Frédéric,  lui,  encore  tout  petit,  fut  d’abord  envoyé  à Uccle, 
où  une  femme  quelconque  remplaça  longtemps  sa  véritable  mère.  L’enfant 
n’avait  pas  G ans  ! Plus  tard,  on  l’expédia  aux  environs  de  Gand,  a Melle, 
où  il  devint  élève  de  l’Institut  des  Joséphites  et  où  il  resta  jusqu’à  l’âge 
de  15  ans. 

Parfois  les  parents  venaient  à la  campagne  embrasser  leur  bambin, 
mais  ces  visites  étaient  rares  et  d’ailleurs  courtes.  Privé  des  caresses  d’une 
douce  mère  et  des  sages  conseils  d’un  père  dévoué,  ne  recevant  jamais  un 
sou  de  ses  parents,  l’enfant  vécut  un  peu  comme  un  paria,  toujours  seul, 
toujours  isolé.  11  ne  trouvait  autour  de  lui  aucune  affection  réelle.  Au 
pensionnat  on  lui  adressait  bien,  à l’occasion,  des  paroles  aimables,  mais  il 
sentait  qu’elles  ne  venaient  point  du  cœur.  C’étaient  de  simples  consolations 
superficielles  ! C’étaient  d’habiles  manœuvres  de  personnes  intéressées  à 
faire  la  chattemite.  Quant  à ses  parents,  ils  ne  comptaient  pas.  A peine  les 
connaissait-il  ! Comme  l’enfant  naturel  que  l’on  confie  aux  soins  intéressés 
mais  forcés  de  lointaines  mains  étrangères,  Léon  Frédéric  devint  bientôt 
sinon  misanthrope,  tout  au  moins  insensible  aux  subtiles  délicatesses  de  la 
vie  en  commun. 

En  sa  nature  renfermée,  germait  cependant  déjà  l’instinct  du  philosophe. 
Il  se  prit  à adorer  la  campagne  et  à écouter,  avec  attendrissement,  les 
moindres  échos  de  sa  grande  voix. 

Les  Joséphites,  qui  s’étaient  évertués  à enseigner  au  jeune  homme  les 
principes  aveugles  de  la  religion  chrétienne,  ne  réussirent  toutefois  qu’à 
faire  naître  en  lui  une  immense  force  de  religiosité,  mais  une  force 
indépendante  et  en  quelque  sorte  sauvage. 

Or,  ces  tendances  morales  devaient  largement  se  développer  dans  la 
suite  et  finir  même  par  dominer  entièrement  l’artiste.  Ce  sont  elles  qui, 
aujourd’hui  encore,  expliquent  son  caractère  et  ses  œuvres. 

Nous  l’avons  dit,  le  petit  exilé  resta  à Melle  jusqu’à  l’âge  de  15  ans. 
Son  père,  estimant  alors  que  l’instruction  (!)  de  son  fils  devait  être  suffisante, 
le  rappelle  à Bruxelles  avec  l’intention  nette  de  lui  faire  apprendre,  tout  de 
suite,  un  métier  pratique. 

Frédéric  ne  reçut  aucune  autre  éducation  littéraire  ou  scientifique 
vraiment  sérieuse  et,  dans  la  suite,  ce  ne  fut  guère  que  grâce  à sa  manie 
d’observer  toujours  la  raison  intime  des  moindres  choses,  qu’il  parvint  à 
atténuer  sensiblement  l’insuffisance  évidente  de  cette  misérable  entrée  dans 
la  vie. 

Cependant,  l’enfant  revenu,  il  s’agissait  de  songer  à son  avenir. 
L’idée  d’en  faire  un  bon  peintre-décorateur,  capable  de  gagner  largement 
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sa  vie,  souriait  au  bijoutier  enrichi  qui  prit  la  résolution  d’aller  présenter, 
lui-même,  son  fils  au  patron  dont  on  parlait  le  plus  à cette  époque,  c’est- 
à-dire  à Charle-Albert. 

Or,  l’atelier  du  peintre  Alexandre  Robert,  un  ami  de  la  famille,  se 
trouvant  précisément  sur  le  chemin  à parcourir,  le  père  eut  l'idée  d’aller 
demander  conseil  à cet  artiste. 

Il  sonne,  monte  et  présente  au  maître  son  timide  garçon  en  disant  : 

— Mon  fils  est  trop  jeune  pour  choisir  lui-même  une  carrière,  mais  il 
me  semble  que  les  industries  d’art  et  spécialement  la  peinture  décorative 
présentent  de  grandes  ressources.  Aussi,  allions-nous  directement  chez 
Charle-Albert  lorsque,  en  passant,  l’inspiration  m’est  venue  de  vous  consulter. 

— Au  risque  de  contrarier  vos  projets,  répondit  Robert,  je  vais  vous 
prier  de  réfléchir.  Certes,  il  y a de  l’avenir  dans  la  peinture  décorative, 
mais  pour  entrer,  avec  chance  de  bien  réussir,  dans  ce  domaine  il  faut 
être  autrement  armé  que  ne  l’est  votre  fils.  Ne  sachant  ni  peindre,  ni 
dessiner,  il  risque  beaucoup  de  rester  fort  longtemps  simple  apprenti  voué 
aux  basses  besognes  du  métier.  Est-ce  là  votre  idéal  '?  Non,  n’est-ce  pas. 
Eh  bien,  alors  il  faut  que  l’enfant  aille  d’abord  soit  à l’Académie,  soit  chez 
un  peintre. 

On  suivit  ce  conseil  et  quelques  jours  après,  Léon  Frédéric  était  admis 
chez  Van  Keirsbilck  qui,  très  dévoué,  l’initia  rapidement  aux  premiers 
éléments  du  langage  de  la  forme. 

Deux  ans  après,  tout  en  suivant  les  cours  de  l’Académie  royale  des 
Beaux-arts,  il  fait  partie  de  la  deuxième  série  des  élèves  de  l’ancien  atelier 
Portaels. 

Van  Gelder,  de  Lalaing,  Mayné,  Charlet  et  Lefevre  deviennent  alors  ses 
condisciples. 

Chez  Portaels  le  futur  auteur  du  Ruisseau  apprit,  pour  la  première  fois,  à 
manier  les  pinceaux  — car  l’étude  du  dessin  l’avait  seule  absorbé  chez  son  autre 
patron. 

Maintenant,  enfin,  il  se  sentait  entouré  d’amis  sincères.  On  causait,  on 
discutait  et  il  jouissait  vraiment  de  vivre  dans  ce  milieu  raffiné  où  régnait  du 
reste  la  plus  grande  indépendance  d’idées. 

Toujours  le  maître  conseillait  d’observer  la  Nature.  Dans  ce  conseil,  les 
aspirations  intimes  de  Léon  Frédéric  puisaient  naturellement  une  force 
nouvelle.  Ah!  oui,  il  l’aimait  la  Nature,  cette  source  inépuisable!  Et  certes  c’est 
à elle  seule  qu’il  demanderait  toutes  ses  inspirations. 

L’artiste  conserve  le  meilleur  souvenir  de  cette  bonne  époque.  Que 
d’incidents  drolatiques  venaient  sans  cesse  égayer  les  élèves!  Que  de  joyeux 
échos  ont  retenti  dans  ce  typique  atelier  de  la  rue  de  l’Abricot  ! 

Un  jour,  le  père  du  comte  Jacques  de  Lalaing  se  présente  à l’atelier  sans 
avoir  annoncé  sa  visite.  Son  fils  lui  avait  dit  qu’on  y travaillait  du  matin  au 
soir,  sans  lever  la  tête.  Et  le  noble  esthète  comptait,  par  sa  présence,  venir 
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distraire  un  instant  ces  pauvres  martyrs  du  travail  et  du  devoir!  Ah!  son 
illusion  fut  de  courte  durée.  En  général,  les  élèves  travaillaient,  c’est  vrai,  mais 
déjà,  en  véritables  altistes,  ils  aimaient  aussi,  à l’occasion,  de  rire  un  instant. 
Toujours  est-il  que  le  comte,  en  entrant,  crut  rêver.  Le  spectacle  qu’il  vit  était 
du  reste  assez  drôle.  Son  fils,  mal  équilibré  sur  une  bouteille  couchée,  essayait 
d’enflammer  une  allumette  au  milieu  d’un  cercle  de  joyeux  rapins,  mis  en 
gaieté  par  les  fantastiques  contorsions  que  cette  besogne  de  clown  imposait  au 
jeune  artiste.  Plus  loin,  le  modèle,  négligemment  paré  du  costume  que  portait 
le  premier  homme  dans  le  Paradis  terrestre,  jouait  au  bouchon  avec  une  série 
d’élèves! 

Peu  de  temps  après,  l’atelier  Portaels  ayant  été  démoli,  six  ou  sept 
élèves,  restés  amis,  louèrent  un  local  situé  sur  la  Grand’Place  à l'enseigne  du 
« Renard  ».  Ils  s’étaient  cotisés  pour  payer  ensemble  les  frais  et  travailler  en 
commun. 

Ensuite,  ils  dénichèrent  un  atelier,  rue  du  Moulin,  oii  Ernest  Slingeneyer 
vint  même  les  corriger  pendant  un  certain  temps. 

Ce  petit  manège  ne  dura  toutefois  pas  longtemps.  On  trouvait  l’auteur  du 
Vengeur  trop  pessimiste,  trop  froid.  Il  décourageait  ses  élèves  qui,  fiers  de 
leurs  juvéniles  illusions,  brûlaient  du  désir  de  voler  de  leurs  propres  ailes. 

Le  cénacle  était  d’ailleurs  compromis.  Tout  au  plus  quelques  camarades 
s’associèrent-ils  encore  pour  se  payer  des  modèles  — car  c’était  là  un  grand 
point  ! 

En  1878,  Léon  Frédéric,  alors  âgé  de  22  ans,  décide  de  participer  au 
Concours  du  Prix  de  Rome.  Malheureusement,  il  fut  éliminé,  avec  ensemble, 
dès  l’épreuve  préparatoire  ! Son  talent,  trop  indépendant,  ne  lui  permit 
jamais  de  cueillir  des  fleurs  sur  les  lauriers  de  l’art  officiel.  Aucune  tentative 
de  ce  genre  ne  devait  lui  réussir.  Plus  tard,  il  rata  le  Concours  Godecharles 
comme  il  avait  raté  le  Concours  de  Rome!  C’était  fatal,  mais  certain. 

Cependant,  cet  échec  sérieux  n’était  guère  de  nature  à encourager  le 
timide  jeune  homme. 

Il  fallait  une  réaction.  Il  avait  besoin  d’être  remonté. 

Le  père  comprit  cette  nécessité  et,  se  montrant  tout  à coup  généreux, 
l’envoya,  à ses  frais,  en  Italie. 

A Florence,  où  il  resta  sept  mois,  Frédéric  vécut  dans  l’intimité 
absolue  de  Julien  Dillens.  Les  deux  amis,  si  bien  faits  pour  s’entendre  et 
se  comprendre,  travaillaient  et  pensaient  ensemble. 

Frédéric  faisait  du  reste  preuve  d’une  activité  vraiment  fébrile.  Levé 
avec  le  jour,  il  allait  faire  des  études  en  plein  air,  à la  campagne,  jusqu'à 
l’heure  de  l’ouverture  des  musées.  Il  s’empressait  alors  de  regagner  la  ville 
et  de  se  mettre  au  travail  devant  les  chefs-d’œuvre  qui  attiraient  le  plus  son 
attention.  11  se  contentait  de  prendre  de  simples  notes  et  allait  d’un  maître  à 
l’autre  suivant  le  caprice  de  ses  fantaisies  et  la  voix  de  ses  préférences 
esthétiques.  Il  allait,*  en  un  mot,  où  son  instinct  l’appelait.  Mais  Botticelli, 
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Ghirlandajo,  Donatello,  délia  Quercia,  Léonard  de  Vinci  et  délia  Robbia 
étaient  ses  dieux  préférés. 

Plus  de  trois  cents  ébauches,  toutes  également  intéressantes,  représentent 
l’actif  de  ce  travail  énorme  auquel  aucun  artiste  n’a  songé.  Frédéric  n’a  pas 
froidement  copié  les  maîtres.  Il  a synthétisé  leur  talent  ; il  a cherché  le  secret 
de  leur  individualité.  Il  s’est  servi  de  leurs  immortelles  œuvres  comme  on  se 
sert  d’un  citron  dont  on  veut  exprimer  jusqu’à  la  dernière  goutte  de  jus! 

Le  soir,  l’artiste  retrouvait  ses  amis  et  alors  le  travail  de  la  pensée 
remplaçait  celui  de  la  main.  On  discutait,  on  raisonnait  avec  ardeur  et 
enthousiasme. 

Jamais  cette  activité  ne  se  ralentit.  On  peut  dire  que,  durant  son  séjour 
en  Italie,  l’artiste  n’a  pas  perdu  une  seule  minute.  Il  aurait  d'ailleurs  été 
inconsolable  car,  nouveau  Titus,  parfois  l’idée  d’avoir  mal  employé  une  partie 
de  sa  journée  l’attristait  au  point  de  lui  faire  venir  les  larmes  aux  yeux, 
comme  à un  enfant  — ce  grand  enfant  qu’il  y a du  reste  dans  tout  artiste 
vraiment  sincère  ! 

Léon  Frédéric  resta  absent  à peu  près  une  année. 

Revenu  à Bruxelles,  il  se  mit  au  travail  avec  une  ardeur  nouvelle  et 
produisit,  tout  de  suite,  coup  sur  coup,  sans  prendre  baleine,  les  premières 
œuvres  dont  il  faut  tenir  compte  dans  l’évolution  de  sa  carrière  : Le  Retour  de 
l’enfant  prodigue  (1878),  Le  Couronnement  d’épines,  Roland  de  Lattre  exécutant 
les  psaumes  de  la  pénitence  devant  Charles  IX  et  Catherine  de  Médicis 
(1880),  etc. 

Aucune  personnalité  bien  nette  ne  domine  toutefois  dans  ces  tableaux  dont 
l’aspect  général  fait  songer  au  talent  d’Émile  Wauters. 

Cette  influence  s’explique.  Dans  le  cercle  intime  des  amis  du  jeune 
peintre,  l’auteur  de  La  Folie  de  Hugues  Van  der  Goes  était  le  maître  dont 
on  s’occupait  le  plus.  On  exaltait  son  mérite,  on  admirait  sa  richesse  de 
facture  et,  à tout  propos,  on  citait  son  nom. 

En  1881,  Léon  Frédéric  participe  au  Concours  Godecharles  et  signe  une 
œuvre  déjà  plus  indépendante,  plus  libre.  Ce  tableau,  qui  orne  aujourd’hui 
l’église  des  Joséphites,  à Grammont,  représente  L’Agonie  de  saint  François 
d’ Assises.  S’il  ne  procura  pas  encore  la  palme  du  succès  à son  auteur,  dont 
le  travail  fut  éclipsé  par  celui  d’Eugène  Broerman,  il  lui  donna  cependant 
l’occasion  de  montrer  nettement  l’originalité  de  son  tempérament. 

Le  large  bandeau  qui,  jusqu’alors,  avait  couvert  ses  yeux  de  bon  élève 
soumis  s’était  peu  à peu  desserré.  Comme  un  papillon  se  dégage  de  sa 
chrysalide,  lentement  la  jeune  personnalité  de  l’artiste  s’était  affirmée.  Et 
Wauters  pour  lequel  avec  Mayné,  Lynen,  Courtens  et  De  Greef,  il  travaillait 
cependant  au  Panorama  du  Caire,  ne  le  hantait  presque  plus. 

Après  s’être  occupé,  pendant  un  certain  temps  et  pour  gagner  de  l’argent, 
d’art  décoratif  chez  Henri  Baes  — initiative  qu’il  se  félicita  d’ailleurs 
souvent  d’avoir  prise  — Léon  Frédéric  cherche  dans  fa  « Vie  des  Saints  », 


LÉON  FRÉDÉRIC 


299 


sa  lecture  alors  favorite,  le  sujet  de  son  premier  triptyque  important  : La 
Légende  de  saint  François  d’ Assises. 

L’année  suivante,  en  1883,  après  avoir  envoyé  une  dizaine  d’œuvres 
à l’exposition  organisée  par  les  anciens  élèves  de  l’atelier  Portaels, 
abandonnant  brusquement  le  cercle  des  sujets  religieux  et  le  domaine 
des  idées  puisées  dans  la  pieuse  lecture  de  livres  solennels  et  sacrés,  il  signe 
franchement  sa  première  œuvre  purement  naturaliste. 

Dans  son  atelier,  les  ouvriers  et  les  malheureux  couverts  de  haillons 
remplacent  alors  les  modèles  affublés  de  l’ample  robe  des  divers  personnages 
saints. 

Comment  expliquer  cette  brusque  préoccupation  du  réalisme  naturaliste? 

Pourquoi,  sans  transition,  l’artiste  peignit-il  des  lessiveuses,  des 
chiffonnières  et  de  braves  paysans  après  avoir,  comme  jadis  Fra  Bartolommeo, 
étudié  la  vie  des  saints  et  des  saintes,  de  la  Vierge  et  des  anges? 

Rien  de  plus  simple,  car  il  suffit  de  rappeler  (pie  dans  la  carrière  de  Léon 
Frédéric,  les  événements  les  plus  importants  et  les  décisions  les  plus 
radicales  reposent  tous  sur  des  détails  en  apparence  très  futiles. 

Pour  exécuter  L'Agonie  de  saint  François  d' Assises,  le  jeune  artiste 
avait  employé  un  modèle  qui,  assez  original  de  sa  nature,  lui  avait  tout  en 
prenant  des  poses  extatiques,  raconté  sa  triste  vie,  ses  nombreuses 
misères  et  ses  profonds  chagrins  de  prolétaire  famélique. 

L’histoire  de  ce  marchand  de  craie  — car  l’homme  exerçait  ce 
lamentable  métier  — produisit  une  grande  impression  sur  la  sensible 
imagination  du  peintre.  Ce  récit  lui  avait  fait  entrevoir  toute  la  misère  noire 
des  humbles  de  la  terre.  Il  comprenait  leurs  luttes  cruelles  contre  la  fatalité. 
Il  devinait  leurs  angoisses. 

De  là  toute  une  série  de  pages  réalistes  mais  sincères  : La  Buanderie, 
Le  Grand’ père , Les  Lessiveuses , Les  femmes  à loques,  et  surtout  le  beau  triptyque 
des  Marchands  de  craie  si  vrai  d’observation,  si  éloquent  d’expression  et  si 
profondément  humain  dans  sa  naïve  exécution. 

Cette  dernière  œuvre  avait  décidément  placé  l’artiste  sur  la  véritable 
pente  de  son  individualité  délicate.  Il  n’avait  plus  qu’à  se  laisser  glisser 
maintenant.  Et  c’est  ce  qu'il  ht  en  réalisant  une  série  de  conceptions 
intéressantes  et  en  produisant  toute  une  suite  d’œuvres  étudiées  sur  le 
vif,  observées  avec  une  conviction  étonnante,  rendues  avec  émotion  et 
traduites  avec  dévotion. 

La  Noël  à l’hospice  des  vieillards , à Bruxelles  est,  dans  cet  ordre 
d’idées,  une  de  ses  meilleures  pages. 

En  1885  se  produit  un  nouvel  événement  futile  en  apparence  mais, 
encore  une  fois,  décisif  dans  l’évolution  artistique  du  jeune  peintre. 

Léon  Frédéric  avait  une  parente  dont  le  fiancé  avait  été  instituteur 
à Nafraiture,  petit  village  situé  dans  la  province  de  Namur,  non  loin  de  Dînant 
et  de  Gedinne. 
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Or,  voyez  le  mystère  de  renchaînement  des  faits  dans  la  vie  des  artistes 
qui  ne  s’imposent  pas  au  milieu  dans  lequel  ils  vivent,  mais  se  laissent,  au 
contraire,  écraser  par  cette  influence  lorsqu’elle  résume  les  émotions  intimes 
qui  bouillonnent  dans  leur  âme  ! 

L’instituteur,  avant  de  se  marier,  voulut,  avec  sa  fiancée,  revoir  son 
village  natal,  et  Frédéric  les  accompagna,  simplement  pour  ménager  les 
susceptibilités  du  monde.  Le  hasard  seul  avait  amené  ce  fait  et  cependant  c’est 
à Nàfraiture  que  l’artiste  devait,  dans  la  suite,  signer  les  œuvres  qui  ont 
le  mieux  établi  sa  réputation  : Le  Paysan  mort,  Le  Repas  des  funérailles, 
Les  Boëchelles,  Les  âges  du  Paysan,  etc.! 

Ce  paisible  milieu,  perdu  dans  le  calme  des  champs,  plut  en  effet  tellement 
au  peintre  qu’il  décida  d’y  revenir  souvent  et,  aujourd’hui  encore,  il  y ]msse 
annuellement  plusieurs  mois. 

Nafraiture,  dans  la  vie  de  Léon  Frédéric,  c’est  Perk  dans  celle  de 
Teniers. 

Tons  les  étés  il  va  passer  la  belle  saison  dans  ce  village.  Seul  devant  la 
nature,  il  éprouve  alors  d’infinies  jouissances  délicates.  Il  s’intéresse  à tout  et 
tout  l’intéresse.  Du  matin  au  soir  il  se  promène  dans  les  champs,  humant  l’air 
pur,  libre,  heureux,  s’initiant  à la  paisible  vie  des  paysans  dont  il  charme 
l'attention  par  de  saines  réflexions.  Vivant  avec  une  simplicité  extrême, 
l’artiste  parfois  se  livre  lui- même  aux  rudes  travaux  des  champs.  Il  aime  à 
remuer  cette  terre  qu’il  adore,  cette  source  de  vie  et  cette  source  d’idées 
grandes. 

Dans  ses  longues  et  interminables  promenades,  il  retrempe  son  esprit  au 
spectacle  des  forces  nobles  de  la  création.  Comme  un  enfant,  il  parle  aux 
arbres,  aux  bêtes.  Il  s’arrête  des  heures  entières  devant  un  rien.  Tantôt  il 
écoute  le  murmure  d’un  ruisseau  roulant  ses  eaux  folles  et  limpides  sur  le 
cailloutis  qui  tapisse  son  lit  sinueux  et  tantôt,  attentif,  recueilli,  il  observe 
l’activité  d’une  bestiole  quelconque  montant  à l’assaut  d’un  brin  d’herbe  tendre. 
Les  paysans  adorent  ce  doux  misanthrope.  Ils  l’invitent  à venir  les  consoler  les 
jours  de  deuil  et  le  prient  de  partager  leur  allégresse  les  jours  de  joie.  Les 
enfants  aussi,  naïfs  rustauds,  recherchent  sa  société.  Tous  enfin,  jusqu’au  digne 
curé,  pour  l’église  duquel  il  peignit  un  jour  un  triptyque  symbolique  qui  lui 
valut  une  messe  à perpétuité,  voient  en  lui,  non  seulement  un  penseur  original, 
mais  un  véritable  philosophe. 

Ajoutons  que  ce  culte  de  la  nature  se  combine  chez  l’artiste  avec  un 
sentiment  profondément  religieux.  Élevé  dans  un  milieu  spécial,  l’auteur  de 
Tout  est  mort!  serait  certainement  devenu  un  apôtre  fanatique  du  catholicisme. 
Aujourd’hui,  toutefois,  l’observation  l’éclairant  seul,  il  a moins  de  religion  que 
de  religiosité.  Il  estime  que  Dieu  étant  la  fin  et  le  commencement  de  la  totalité, 
doit  résumer  tout  ce  qui  existe.  Et  de  même  que  tout  émane  de  Dieu,  tout  doit 
y revenir  un  jour  ! 

C’est  donc  dans  le  calme  de  la  nature,  dans  l’œuvre  de  ce  Dieu 


Léon  Fredericq.  — Le  Ruisseau. 
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éternel  dont  il  constate  la  puissance  dans  le  moindre  phénomène  cosmique,  que 
Léon  Frédéric  retrempe  sans  cesse  son  esprit.  Et,  revenu  à Bruxelles,  le  corps 
saturé  d’air  pur  et  la  tête  lourde  de  pensées  saines,  il  synthétise  annuellement, 
dans  une  œuvre  sérieuse,  ce  que  nous  appellerons  son  état  d’âme. 

Le  caprice  de  ses  réflexions  et  le  cercle  spécial  de  ses  lectures  préférées 
amènent  parfois  l’artiste  à changer  sa  « manière  » ou  son  style,  et  à modifier 
la  nature  de  ses  hantises  et  de  ses  rêves.  Malgré  cela,  toutefois,  les  idées  qui 
l’inspirent  généralement  gravitent  néanmoins  toujours  dans  le  domaine  des 
pensées  simples  traduites  par  des  formules  d’art  naïves  mais  raffinées,  légèrement 
archaïques,  tantôt  dignes  d’un  Van  Ostade  (Les  âges  du  Paysan)  ou  apparentées 
aux  candeurs  du  préraphaélitisme  suave  et  fleuri  d'un  Botticelli  (Le  Printemps. 
— Clair  de  lune)  et  tantôt  purement  naturalistes  (Le  Paysan  mort.  — La 
Prière  du  soir.  — Les  Boëchelles)  ou,  tout  au  contraire,  ennoblies  par  la  flamme 
dune  pensée  ici  symbolique  religieuse  ('La  Sainte  Trinité)  et  là  sociale  allégorique 
(Le  peuple  un  jour  verra  le  soleil ),  mais  toujours  personnelles,  originales  et 
caractéristiques. 

Depuis  son  Roland  de  Lattre  (1880)  jusqu’à  son  triptyque  Tout  est  mort! 
(1894),  Léon  Frédéric  n’accuse  cependant  que  trois  grandes  phases  distinctes 
dans  l’évolution  générale  de  sa  belle  personnalité. 

Après  avoir  signé  quelques  tableaux  à thème  religieux  ou  parabolique, 
L'Agonie  de  saint  François  d' Assises  et  le  Le  Retour  de  T enfant  prodigue , par 
exemple,  dans  lesquels  ne  pointe  encore  aucune  personnalité  véritable,  l’artiste 
signe  une  série  d’œuvres  qui  reflètent,  indirectement,  l’influence  d’Emile 
Wauters. 

Roland  de  Lattre  (1880)  caractérise  le  mieux  cette  première  tendance. 

Dans  le  cours  de  la  seconde  phase,  le  peintre  se  lance  aveuglement  dans 
le  domaine  du  naturalisme  qui  lui  permet  d’affirmer  rapidement  les  qualités 
sérieuses  d’une  individualité  vraiment  intéressante.  L’ouvrier  l’occupe  d’abord, 
puis  l’homme  des  champs  traité  en  une  série  de  pages  à la  fois  originales  et 
éloquentes.  Si  quelques  réminiscences  de  Van  Ostade  et  de  Brueghel 
apparaissent  dans  l’analyse  des  œuvres  de  cette  dernière  catégorie,  il  faut 
cependant  reconnaître  que  l’artiste  est  heureusement  parvenu  à éviter  de 
frôler  Milet,  Breton  et  surtout  Bastien-Lepage  qui  cependant,  lui  aussi,  a 
toujours  affiché  la  prétention  de  représenter  le  paysan  tel  qu’il  est. 

Les  Marchands  de  craie  (1883),  La  Noël  à l'hospice  (1884),  Le  Paysan 
mort  (1885),  Le  Repas  des  funérailles,  La  Prière  du  soir,  Les  Boëchelles  (1886) 
et  Les  âges  du  Paysan  (1887),  sont  autant  de  jalons  successifs  dans  le 
développement  de  cette  belle  série  d’œuvres  naturalistes. 

Dans  la  troisième  phase  de  son  évolution  esthétique,  enfin,  Frédéric 
ne  se  contente  plus  de  regarder,  en  simple  observateur  fidèle,  les  humbles  de 
la  terre  pour  traduire  leur  vie  avec  une  franchise  extrême.  Maintenant  le 
philosophe  et  le  penseur  étant  venus  se  joindre  à l’observateur  de  la  nature, 
il  conçoit  avec  les  mêmes  thèmes  généraux  : le  paysan  et  l’ouvrier,  des 
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œuvres  sincères  encore,  mais  moins  naturalistes,  moins  réalistes,  plutôt 
allégoriques  et  symboliques. 

La  charmante  allégorie  clu  Ruisseau  (1887),  dédiée  à Beethoven  qui  l’a 
du  reste  inspirée  par  hune  de  ses  œuvres,  celle  du  Printemps  (1892),  évoquant 
le  souvenir  de  Botticelli  et  les  triptyques  Le  peuple  un  jour  verra  le  soleil  (1891), 
La  Sainte  Trinité  (1892)  et  Tout  est  mort!  { 1894),  nous  montrent  l’artiste 
rêvassant  dans  le  cercle  typique  de  ses  conceptions  les  plus  récentes. 

Dans  le  genre  naturaliste,  Les  Marchands  de  craie , placés  récemment  au 
Musée  de  Bruxelles  et  achetés  pour  la  modique  somme  de  10,000  francs,  est, 
avec  la  frise  des  Ages  du  Paysan , l’œuvre  la  plus  complète  du  jeune  maître. 

Qui  ne  les  connaît  d’ailleurs  ? 

Misérable  et  sale,  on  le  voit  d’abord  ce  pauvre  marchand  de  craie,  partir 
le  matin  avec  sa  petite  famille  et  s’engager,  les  membres  encore  lourds,  sur 
le  grand  chemin  froid  et  désert.  Puis,  à midi,  accroupis  au  bord  de  la  route 
qui  mène  au  village  s’estompant  à l’horizon,  les  malheureux  marmottent 
machinalement  une  prière  avant  d’avaler  leur  maigre  repas.  Et  le  soir,  enfin, 
nous  la  retrouvons  encore  la  piteuse  famille,  maintenant  courbée  par  la 
fatigue  mais  résignée,  regagnant  là  bas,  bien  loin,  d’un  pas  dolent,  silencieux 
et  gauche,  le  misérable  taudis  qui  lui  sert  d’abri. 

Le  peuple  un  jour  verra  le  soleil  est  un  exemple  du  genre  allégorique 
souvent  traité  aussi  par  l’artiste. 

A gauche,  trois  enfants  traversent  péniblement  un  chemin  parsemé  de 
ronces  et  d’épines.  Du  sang  coule  sur  leurs  faibles  petits  corps  nus  et 
maigres.  Au  centre,  sous  un  ciel  obscurci  par  d’épais  tourbillons  de  fumée 
et  de  flammes,  surgit,  derrière  une  rampe  désolée,  une  immense  et  menaçante 
vague  de  têtes  humaines.  A droite,  enfin,  cinq  idéales  jeunes  filles, 
gracieusement  enlacées,  s’enfoncent  dans  une  idyllique  vallée  tout  ensoleillée 
et  émaillée,  jusqu’à  l’horizon,  de  fraîches  fleurs  printanières  ? 

C’est  le  passé,  c’est  le  présent,  c’est  l’avenir  ! C’est  la  souffrance, 
c’est  la  lutte,  c’est  la  récompense  ! Le  peuple  un  jour  verra  le  soleil! 

La  Sainte  Trinité , enfin,  nous  montre  Léon  Frédéric  aux  prises  avec 
le  symbolisme  religieux.  Sur  le  volet  de  gauche,  trône  Dieu  le  Père,  sur 
celui  de  droite  apparaît  le  Saint-Esprit  et,  au  centre,  s’élargit  la  Sainte 
Face,  la  Véronique,  portée  par  deux  anges  marchant  triomphalement  au 
devant  du  spectateur.  Certes,  les  messagers  célestes,  symbolisés  par  deux 
fillettes  des  champs  dont  les  formes  juvéniles  transparaissent  sous  des  voiles 
noirs,  ont  des  traits  réalistes  qui  s’écartent  de  la  tradition  ; mais,  combien 
lumineux  et  profonds  sont  leurs  visages  éclairés  par  la  mystique  lueur  de 
la  foi  ! Et  combien  nettement  s’accuse  leur  supériorité  intellectuelle  par  les 
fi  ères  ailes  à plumes  de  paon  et  par  les  branches  de  lis  qu’elles  tiennent 
pour  écarter  de  la  route  fleurie  les  épines  et  les  serpents  qui  s’y  cachent! 
Vieillie  par  de  brutales  rides  et  salie  par  de  larges  traînées  de  sang,  la  face 
du  Christ  s’écarte  aussi  de  la  note  conventionnelle,  mais  elle  est  cependant 
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très  expressive,  morale  et  intellectuelle.  C’est  bien  là  le  visage  de  l’homme 
devenu  Dieu  après  avoir  enduré  toutes  les  souffrances  de  l’humanité. 

Frédéric  est  d’ailleurs  taillé  pour  interpréter  les  thèmes  de  la  religion 
catholique.il  sait  faire  prier  le  peuple.  Il  excelle  à donner  à ses  chérubins,  à 
ses  anges  et  à ses  figures  symboliques,  malgré  leurs  traits  naturalistes,  une 
adorable  ferveur,  une  délicate  poésie  et  une  réelle  émotion. 

C'est  même  dans  ce  contraste  entre  l’idéal  qui  fait  songer  au  ciel,  et 
le  réel  qui  rappelle  la  terre,  que  réside  l’attrait  le  plus  vif  des  œuvres  de 
l’artiste. 

D’autre  part,  ce  mysticisme  étrange  est  parfaitement  flamand.  Il  reste 
sur  la  terre,  c’est  vrai  ; il  chante  la  vie  matérielle  avec  toutes  ses  laideurs  et 
ses  faiblesses  physiques:  membres  trop  grêles  de  l’enfance,  formes  ballonnées 
de  l’âge  mur,  etc.,  c’est  encore  vrai  ; mais  il  glorifie  aussi  la  foi  chrétienne. 
Dans  ces  sujets  où  le  vulgaire  n’aperçoit  que  de  la  laideur  gauche,  le  penseur 
trouve  un  véritable  sentiment  de  ferveur  et  de  recueillement.  Il  y a une  force 
gothique  dans  cet  art,  car  comme  dans  celui  de  van  Eyck  ou  de  Memling,  il 
s’adresse  non  pas  aux  âmes  superficielles  éprises  de  jolis  raffinements 
mondains,  mais  aux  fidèles  qui  aiment  la  consolation  de  la  piété  vraiment 
intime,  psychique  et  morale. 

L’analyse  sommaire  des  trois  œuvres  dont  nous  venons  de  parler  suffit 
pour  expliquer  nettement  la  personnalité  de  Léon  Frédéric  au  point  de  vue  des 
sujets  qu’il  affectionne. 

Il  nous  reste  à examiner  maintenant  cette  individualité  mise  sur  le 
terrain  plus  délicat  de  l’art  lui-même. 

Dans  toute  œuvre  esthétique  complète,  il  y a trois  grandes  forces  : le 
coloris,  la  pensée  et  la  forme. 

Ce  n’est  point  la  couleur  qui  brille  dans  le  travail  du  jeune  artiste. 
Frédéric  est  insensible  anx  charmes  du  coloris  et  c’est  là  une  faiblesse  dont 
il  ne  se  corrigera  probablement  jamais.  Il  ne  conçoit  point  la  magie  des 
couleurs  parce  que  cette  faculté  n’est  pas  dans  son  tempérament.  Abstraction 
faite  de  quelques  fines  études  de  paysage,  le  coloris  dans  ses  travaux  est 
toujours  blafard,  gris,  triste  et  conventionnel.  Sur  cette  palette  semble  planer 
un  voile  de  deuil.  Pille  ne  rutile  point.  Elle  ne  brille  pas.  Trop  pauvre,  elle  évite 
les  riches  harmonies  et,  à plus  forte  raison,  les  victorieuses  fanfares  de  la 
couleur. 

Sous  ce  rapport,  l'artiste  ne  cache  d’ailleurs  pas  sa  faiblesse. 

— J’ignore  si  je  possède  le  tempérament  d’un  coloriste,  nous  dit-il, 
mais,  quoi  qu’il  en  soit,  je  m’efforce  d’acquérir  ce  don  précieux  et  il  m’est 
arrivé  souvent  de  détruire,  sans  aucune  arrière-pensée,  des  œuvres  réussies 
de  composition  mais,  à mon  avis,  trop  pauvres  de  tons. 

Au  coloris  se  rattache  le  métier  ou  la  facture.  Or,  dans  ce  domaine 
encore,  Léon  Frédéric  n’est  guère  de  première  force.  Sa  technique  est 
superficielle.  Elle  manque  de  consistance  et  de  virtuosité.  L’artiste  étale  ses 
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couleurs  avec  une  parcimonie  entêtée.  On  dirait  qu’il  n’ose  guère  appuyer 
sur  ses  pinceaux  ui  pincer  franchement  ses  tubes.  C’est  de  l’avarice  ! On 
gratterait  cette  peinture  pelliculaire  avec  un  simple  cure-dents  ! On  la 
crèverait  comme  un  vulgaire  ballon  d’enfant  ! 

Et  ici  encore,  le  sympathique  peintre  reconnaît  indirectement  sa 
timidité. 

— Je  n’attache  aucune  importance  à la  facture,  dit-il.  A mon  avis, 
exprimer  une  pensée  est  la  mission  suprême  de  l’art.  Et  d’ailleurs,  je  suis 
tout  disposé  à croire  que  ce  qui  fait  ma  faiblesse,  fait  aussi  ma  force.  Les 
virtuoses  du  métier  sont  fatalement  entraînés  à rester  matériels.  Ils  ne  voient 
que  l’enveloppe  du  beau. 

Mais  si  l’art  de  Léon  Frédéric  est  peu  intéressant  au  double  point  de 
vue  de  la  facture  et  du  coloris,  il  triomphe  dans  l’expression  de  la 
personnalité. 

Assez  lent  de  conception,  l’artiste  réfléchit  énormément  à ses  œuvres. 
11  les  travaille  beaucoup  plus  au  point  de  vue  intellectuel  que  matériel.  Parfois, 
il  y songe  pendant  des  années  ! Il  en  rêve  ! Ce  sont  ses  enfants.  Il  sent  leur 
lente  gestation.  Il  les  porte  en  lui,  longtemps,  en  secret. 

Cet  enfantement  mental  amène  l’artiste  à supprimer  les  étapes 
matérielles  successives  qui,  eu  général,  conduisent  les  autres  peintres  à 
l’exécution  définitive  de  leurs  travaux. 

— Je  fais  très  rarement  nue  esquisse,  dit-il.  Ce  travail  me  semble  inutile. 
Quand  un  sujet  est  mûr  dans  mon  esprit,  je  le  vois  comme  s’il  était 
photographié  et  alors  il  est  facile  de  l’exécuter  directement  en  m’aidant  de 
modèles.  Si  parfois  un  mécompte  m’arrive,  loin  de  chercher  à corriger  une 
faute,  je  recommence  carrément,  sans  me  décourager  et  sans  hésiter.  Une 
ébauche  est  dangereuse,  en  ce  sens  qu’elle  lie  toujours  l’artiste  qui  ne  cesse 
de  la  regarder.  Je  ne  veux  être  esclave  d’aucune  donnée  approximative. 

Ce  raisonnement  gothique  est  certes  original,  mais  est-il  logique  ? Nous 
en  doutons.  Quoi  qu’il  en  soit,  il  faut  reconnaître  que  Léon  Frédéric  parvient 
presque  toujours  à résoudre  l’énorme  difficulté  qu’il  s’impose  ainsi 
volontairement.  Sous  ce  rapport,  son  triptyque  Tout  est  mort  ! est  vraiment 
étonnant.  Il  y a là,  dans  une  mêlée  superbe,  des  centaines  de  corps  nus 
symbolisant  l’Humanité  coupable  que  Dieu,  irrité,  précipite  dans  le  néant 
initial  en  désagrégeant  toutes  les  forces  cosmiques  ! 

On  a reproché  à l’artiste  les  réminiscences  qui  dominent  dans  la  plupart 
de  ses  œuvres,  notamment  le  préraphaélitisme. 

Nous  pourrions  écarter  cette  observation  en  disant  que  rien  ne  sort  de 
rien,  et  que,  dans  la  personnalité  la  plus  indépendante,  il  est  encore  facile  de 
trouver  des  racines  empruntées  au  passé.  Mais  pourquoi  puisque  cette  remarque 
n’a  pas  la  portée  d’un  reproche,  car,  s’il  en  était  ainsi,  les  célèbres  peintres 
Burne-Jones,  Rossetti,  Morris,  etc.,  ne  seraient  que  de  simples  plagiaires! 
D’autre  part,  nous  dirons  que,  même  dans  ses  réminiscences,  Léon  Frédéric  est 
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resté  d’ailleurs  parfaitement  personnel.  Ses  travaux  conservent  un  aspect  tout 
particulier  et  ils  n’ont  guère  besoin  de  signature. 

Mais,  ici  encore,  laissons  parler  l’artiste  : 

— Si  mes  dernières  œuvres  rappellent  parfois  certaines  lignes  du 
préraphaélitisme,  c’est  parce  que  j’ai  trouvé  dans  cette  intéressante  école  les 
données  qui  flattent  le  mieux  les  forces  intimes  de  mon  âme.  J’avoue  que 
Botticelli  a exercé  sur  mon  art  une  grande  influence,  mais  c’est  précisément 
parce  que  ce  maître  adorable  possède,  au  suprême  degré,  ce  culte  profond  de 
de  la  nature  qui  m’absorbe  depuis  mon  enfance.  Je  n’ai  cependant  jamais 
cherché  dans  le  préraphaélitisme  ce  que  certains  artistes  anglais  s’imaginent 
pouvoir  y découvrir  : le  parti-pris,  la  convention,  l’originalité  cherchée,  la 
candeur  de  commande  et  la  sécheresse  pénible.  Le  type  de  leurs  personnages 
est  trop  peu  réel.  Il  n’est  point  observé  sur  le  vif.  Je  ne  vois  que  la  nature  et 
je  m’efforce  de  la  rendre  comme  je  l’aime  et  comme  l’ont  fait,  en  somme,  non 
seulement  les  Italiens  du  xve  siècle,  mais  les  premiers  gothiques  flamands.  Je 
ne  cherche  pas  le  mystère  ni  l’originalité  pour  le  seul  plaisir  d’étonner.  Je  veux 
rester  simple,  même  le  plus  simple  possible.  Je  n’admets  guère  ces  compositions 
symboliques  dont  personne  ne  devine  le  secret.  Pourquoi  tous  ces  hiéroglyphes? 
Pourquoi  ces  laborieuses  bizarreries  ? 

La  laideur  plastique  des  principaux  personnages  qui  dominent  dans  les 
compositions  de  l’artiste,  est  encore  une  objection  que  l’on  a faite  à son  art. 

D'abord,  nous  dirons  qu’il  cherche  dans  la  réalité  absolue  de  ses  types 
la  vraisemblance  qu’il  désire  imprimer  à ses  compositions.  Ensuite,  sa 
philosophie  naïve  et  son  amour  des  sentiments  intimes  qui  agitent  les  humbles 
de  la  terre,  lui  disent  que  cette  laideur  même  constitue  une  condition  de  vie. 

Il  veut  synthétiser  l’homme  tel  que  Dieu  l’a  créé  et  non  pas  tel  qu’il 
pourrait  flotter  dans  l’imagination  fantaisiste  d’un  artiste  romantique  quelconque 
affamé  d’idéal  conventionnel.  Il  ne  craint  pas  d’étudier  le  réalisme  car  il  est 
persuadé  que  l’humanité  grandira  un  jour.  Et  c’est  pourquoi  à côté  de  la  vérité, 
il  n’oublie  jamais  le  sentiment  ni  la  notion  de  l’au  delà.  Et  c’est  pourquoi  aussi 
on  trouve  dans  son  art,  non  pas  seulement  la  réalité  brutale,  mais  la  candeur 
qui  implore  et  la  naïveté  qui  prie. 

Dans  la  laideur  plastique  même,  l’artiste  a d’ailleurs  trouvé  souvent 
l’expression  d’une  véritable  beauté.  Pourquoi?  Parce  que,  sous  l’apparence  de 
la  discordance,  il  réalise  l’unité.  « Il  existe  dans  l’harmonie  intime  de  la  vie  et 
dans  la  solidarité  quelle  suppose  entre  tous  les  membres,  a dit  Guy  au  dans  ses 
Problèmes  de  V esthétique  contemporaine , une  beauté  profonde  et  vraie  que  l’art 
peut  s’essayer  à reproduire  même  au  moyen  de  l’incorrection  des  formes,  mais  il 
faut  alors  (jue  l’artiste  introduise,  en  cette  incorrection,  l’équilibre  et  la  proportion 
méthodique  sans  lesquels  la  vie  est  toujours  impossible.  » 

Concluons.  — S’il  y a peu  de  peintres  dont  on  a autant  discuté  les 
œuvres,  Léon  Frédéric  apparaît  cependant  comme  une  des  espérances  les  plus 
solides  de  notre  jeune  école. 
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Évidemment,  ses  travaux  n’échappent  pas  toujours  à la  critique.  A côté 
des  qualités  qu’ils  mettent  en  évidence:  sentiment,  émotion,  sincérité,  originalité, 
recueillement  intime,  candeur  mystique,  etc.,  pointent  certains  défauts  et 
faiblesses  qu’il  faudrait  être  aveugle  pour  ne  pas  voir  : sécheresse  du  coloris, 
pauvreté  de  la  facture,  archaïsme  parfois  trop  naïf  de  la  ligne,  grosses  têtes 
plantées  sur  des  torses  étriqués  flanqués  de  bras  en  boudins,  abdomens 
ovoïdes  surplombant  de  grêles  jambes,  etc. 

Il  suffit  cependant  que  ces  faiblesses  soient  de  celles  dont  on  se  corrige, 
pour  qu’elles  ne  soient  pas  dangereuses. 

Assurément,  il  faudra  que  l’artiste  ne  néglige  rien  pour  épurer  ses  facultés 
intellectuelles.  Assurément,  il  faudra  aussi  que  le  mystique  observateur  naïf  et 
le  sincère  amant  de  la  nature  'qui  sout  en  lui  soient  fortifiés  par  de  sérieuses 
lectures  et  développés  par  les  principes  d’rpie  philosophie  élevée  non  pas 
abstraite,  scolastique  et  pédante,  mais  positive,  simple  et  vraiment  sociale. 

A ce  prix,  l’avenir.  A ce  prix,  la  gloire  radieuse  promise  aux  artistes 
qui  sortent  des  sentiers  battus  et  considèrent  l’art  comme  une  véritable 
religion. 
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relatives  aux  principales  œuvres  de  béon  Frédéric. 


Le  Retour  de  l'enfant  prodigue.  — Le  Couronnement  d’épines.  — Bruxelles,  1878. 

Roland  de  Lattre  exécutant  les  psaumes  de  la  pénitence  devant  Charles  IX  et  Catherine  de 
Médicis.  — 1880. 

Michel-Ange  enfant.  — L’Agonie  de  saint  François  d’ Assises  (église  des  Joséphites,  à 
Grammont).  — 1881. 

La  Légende  de  saint  François  d’ Assises;  triptyque.  — La  Buanderie.  — Bruxelles,  1882. 

Le  Grand' père.  — Gand,  1883. 

Les  Lessiveuses.  — Amsterdam,  1883. 

Les  femmes  à loques.  — Les  Marchands  de  craie  ; triptyque  (musée  de  Bruxelles).  — 1883. 

La  Noël  à l'hospice  des  vieillards,  à Bruxelles.  — Paysans  dans  la  prairie.  — Les  jumeaux 
— 1884. 

La  Vieille  servante.  — La  femme  qui  tricote.  — Idylle  dans  le  jardin.  — Idylle  dans  la 
basse-cour.  — Idylle  dans  la  prairie.  — 1885. 

Le  triptyque  du  Paysan  mort.  — Anvers,  1885. 

Le  Repas  des  funérailles  (musée  de  Gand).  — Le  Vacher.  — Les  Boëchelles  (musée  d’Anvers). 
Gand,  1886. 

Enfants  d’ouvriers.  — La  Prière  du  soir.  — Bruxelles,  1886. 

Les  âges  du  Paysan.  — Le  murmure  du  ruisseau.  — Le  Vagabond.  — 1887. 

Le  Lin.  — 1888. 

Le  Blé.  — La  Terre.  — Bruxelles,  1889. 

Plaque  tombale.  — 1890. 

Le  peuqile  un  jour  verra  le  soleil;  triptyque.  —Anvers,  1891. 

La  pensée  s'éveille.  — La  Paysanne  assoupie.  — Les  Moissonneurs.  — La  Nuit.  — 
Bruxelles,  1891. 

La  Sainte  Trinité;  triptyque  (église  de  Nafraiture).  — Le  Soir;  fillettes  en  prière.  — La 
vanité  des  grandeurs.  — Le  Printemps.  — 1892. 

Route  zélandaise  (appartient  à S.  M.  le  Roi  des  Belges).  — La  salutation  angélique.  — 
Bruxelles,  1893. 

L'Aurore  — Clair  de  lune.  — Anvers,  1893. 

Tout  est  mort!  triptyque.  — Paris,  1894. 
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Chevalier  do  l’Ordre  de  Léopold. 


y a du  Quasimodo  dans  l’aspect  de  cet  excellent  artiste,  mais 
si  la  déesse  Nature,  parfois  cruelle,  l’a  peu  favorisé  au  point  de 
vue  plastique,  elle  lui  a cependant  procuré  le  don  de  fasciner 
et  même  de  se  faire  aimer  par  la  délicatesse  réelle  de  ses 
sentiments  raffinés. 

Gustave  Vanaise  charme,  en  effet,  autant  par  sa  sincérité 
que  par  sa  grande  modestie.  D’autre  part,  il  jouit  de  cette  causticité  et  de 
cette  malignité  essentiellement  typiques,  qui  semblent  l’apanage  traditionnel 
de  tous  les  Gantois. 

Et  devant  cette  sympathique  figure  éclairée  par  de  grands  yeux 
elliptiques  foncés  à pupilles  fascinantes  et  à lourdes  paupières  supérieures, 
figure  virilisée  par  une  crâne  moustache  noire  à la  Frans  Hais  ombrageant  un 
menton  pointu,  effacé  et  hors  d’axe,  on  oublie  la  malheureuse  difformité  native 
de  l’artiste  pour  ne  songer  qu’à  son  intelligence. 

Nez  régulier,  fin,  correct.  Teint  basané  et  cheveux  noirs  brillants.  Oreilles 
grandes  et  détachées. 

Vanaise  est  un  observateur  qui  excelle  à vous  communiquer  le  charme 
de  sa  douce  parole  pénétrante,  si  singulièrement  éloquente  dans  sa  franche 
simplicité.  Chez  lui  l’esprit  domine  la  matière.  Ce  n’est  point  un  Paris,  mais  un 
Ésope. 

Très  humbles  sont  les  origines  de  l’auteur  de  Jacques  van  Artevelde. 

C’est  par  la  volonté,  la  ténacité  et  une  perspicacité  vraiment  subtile,  qu’il 
est  parvenu  victorieusement  à traverser,  presque  tout  seul,  l’épineux  chemin 
de  la  vie.  Son  aïeul  était  un  modeste  paysan  des  Flandres  labourant  obstinément 
cette  féconde  terre  flamande  que  ses  ancêtres  avaient  travaillée  avant  lui  dans 
le  même  village  natal.  Son  père,  lui,  que  le  rayonnement  fallacieux  d’un  milieu 
urbain  avait  porté  à abandonner  la  campagne,  s’était  fixé  à Gand  et  y était 
devenu  pâtissier  après  avoir  été  longtemps  simple  mitron. 

Gustave  Vanaise  est  né,  à Gand,  le  24  octobre  1854.  Ses  deux  frères 
pétrissent  encore  la  pâte  dans  le  pétrin  paternel,  tandis  que  lui-même  n’est 
devenu  artiste  qu’après  avoir  également  travaillé  assez  longtemps. 

Il  est  vrai  que  dès  sa  jeunesse  il  sentit  germer  en  lui  le  sentiment  de  l’art. 
Etant  à l’école  — qu’il  n’a  d’ailleurs  fréquentée  que  peu  de  temps  — il 
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remplissait  tous  ses  cahiers  de  nombreuses  théories  d’étranges  bonshommes 
superposés  ! 

Cet  instinct,  auquel  il  lui  aurait  d’ailleurs  été  impossible  de  ne  pas  obéir, 
lui  valut  même  plus  d’une  réprimande!  Les  pensums  pleuvaient.  Les  retenues 
se  succédaient,  mais  le  gamin  n’avait  nul  souci  d’avoir  de  beaux  cahiers,  bien 
soignés  et  immaculés  ! A la  maison  aussi,  au  retour  de  l’école,  il  esquissait 
ou  crayonnait  tout  ce  qui  frappait  son  attention.  C’était  une  rage,  une  véritable 
manie!  Détail  amusant,  ses  modèles  préférés,  ceux  qui  aux  yeux  naïfs  de  ce 
bambin  entêté  semblaient  vraiment  beaux,  étaient  les  grotesques  caricatures 
en  « couques  de  Dinant  » qu’il  voyait  pompeusement  étalées  dans  la  populaire 
pâtisserie  de  son  père!  Caché  dans  un  coin  de  la  boutique,  l’enfant  copiait  ces 
chefs-d'œuvre  avec  un  soin  infini  ! 

Malheureusement,  le  temps  qu’il  pouvait  consacrer  à son  plaisir  favori 
était  fort  limité,  car  il  devait  aider  ses  frères  et,  à 13  ans,  n’allait  déjà 
plus  à l’école.  Sans  jamais  se  plaindre,  il  s’attelait  à toutes  les  basses 
besognes  du  métier,  allumant  les  fourneaux,  rangeant  les  provisions  de  bois  et 
portant  même  les  marchandises  à' domicile. 

Malgré  tout,  sa  manie  du  dessin,  loin  de  diminuer,  augmentait  de  jour  en 
jour;  aussi  obtint-il  bientôt  de  son  père  l’autorisation  de  pouvoir  réserver  à 
cette  marotte  endiablée  une  partie  de  ses  journées. 

Le  gamin  se  fit  alors  inscrire  à l’Académie  des  Beaux-Arts  de  Garni  où, 
sous  la  direction  de  feu  Canneel,  il  réalisa  rapidement  de  notables  progrès. 
Préparés  depuis  longtemps,  les  feux  de  son  aptitude  spéciale  ne  demandaient 
qu’à  flamber! 

Ces  succès  émurent  décidément  ses  parents  qui  permirent  enfin  à leur 
fils  de  se  consacrer  tout  à fait  à l’étude  de  l’art. 

La  mort  subite  de  son  père  aurait  pu  entraîner  des  suites  fatales  pour 
l’avenir  du  futur  artiste,  si  ses  frères,  après  avoir  juré  de  respecter  la  volonté  du 
défunt,  ne  s’étaient  chargés  spontanément  de  l’entretien  de  leur  petit  protégé. 

Plus  tard  la  chance  continua  encore  de  lui  sourire.  11  trouva,  en  effet,  un 
protecteur  sérieux,  autant  que  dévoué,  en  la  personne  de  M.  Dael,  riche 
négociant  en  denrées  coloniales,  chez  lequel  ses  parents  achetaient  les  diverses 
marchandises  nécessaires  à la  prospérité  de  leur  commerce. 

L’avenir  du  jeune  artiste  paraissait  donc  assuré.  Maintenant,  en  effet, 
nous  le  voyons  signer  déjà  ses  premières  œuvres  : L’ Anniversaire,  un  Page 
jouant  de  la  mandoline , un  Vieux  paysan  allumant  sa  pipe , les  Musiciens 
ambulants , etc. 

Peu  de  temps  après,  ayant  eu,  une  fois  de  plus,  recours  à l'inépuisable 
générosité  de  M.  Dael,  nous  le  trouvons  à Paris  où  Louis  Tytgadt  lui 
avait  conseillé  d’aller  achever  son  éducation  artistique. 

Pendant  plusieurs  mois,  Vanaise  travaille  alors  du  matin  au  soir.  Le 
Louvre,  où  il  copia  de  nombreuses  œuvres,  notamment  La  Source  de  Ingres, 
l’attirait  instinctivement  comme  le  soleil  attire  les  fleurs. 
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Vanaise  essaya  aussi  d’entrer  à l’Ecole  nationale  des  Beaux-arts.  11  y 
rêvait  des  progrès  décisifs.  Mais,  par  suite  de  circonstances  étranges,  il  fut 
obligé  de  renoncer  à ce  beau  rêve.  On  avait  égaré  les  travaux  qu’il  avait 
exécutés  pour  son  examen  d’admission  et  simplement  passé  outre  sur  son  nom! 

L’espoir  d’avoir  plus  de  chance  en  participant  à un  concours  lucratif 
organisé  à Gand,  lui  fit  oublier  cette  mystérieuse  aventure  et  le  ramena  bientôt 
dans  sa  ville  natale. 

Malheureusement,  il  n’obtint  pas  la  palme  convoitée  et  fut  vite 
tourmenté  du  désir  de  retourner  à Paris  — où  nous  le  retrouvons  peu  de 
temps  après. 

A peine  revenu  dans  la  ville  rayonnante  d’art,  il  avait  rencontré  Jan 
Van  Beers  et  Jef  Lambeaux  qui  y habitaient  déjà  et  travaillaient  ensemble. 

Que  faites-vous  ici,  lui  avait  demandé  Van  Beers  en  lui  serrant 
cordialement  la  main  ? 

— Je  viens  d'arriver,  mais  je  compte  rester  longtemps. 

— Avez-vous  déjà  un  atelier? 

— Non. 

— Eh  bien,  dans  ce  cas,  Lambeaux  et  moi  nous  vous  offrons  l’hospitalité. 
Nous  nous  encouragerons  réciproquement  ! 

Gustave  Vanaise  accepta  cette  proposition  avec  empressement  et  c’est 
dans  l’atelier  de  Van  Beers  qu’il  exécuta  son  premier  tableau  important  : 
Louis  XI  et  Olivier  le  Daim  — exposé  à Anvers  en  1879. 

Hanté,  à cette  époque,  par  l’influence  gothique  combinée  avec  celle  de 
Bastien  Lepage,  l’auteur  de  La  Sirène  achevait  son  Van  Maerlandt.  11  ne 
prévoyait  aucun  succès  pour  le  travail  de  son  ami,  trop  bourgeois,  selon 
lui,  trop  ordinaire,  pas  assez  « dans  le  mouvement  ». 

Personne  ne  remarquera  le  tableau  de  cet  étranger  inconnu, 
déclarait-il,  et  Dieu  sait  même  si  les  portes  du  futur  Salon  s’ouvriront 
pour  le  laisser  entrer  ! 

Vanaise  laissait  dire.  Il  avait  confiance.  Pourquoi  être  pessimiste?  Ne 
pouvait-on  donc  à Paris,  ville  de  lumière  esthétique,  forcer  l’attention 
publique  sans  montrer  une  œuvre  bizarre  ou  extravagante  ? 

Ce  raisonnement  était  logique.  Non  seulement  Louis  XI  fut  admis 
sans  discussion,  mais  placé  à la  rampe.  Par  contre,  Van  Beers,  lui,  fut 
très  étonné,  et  non  moins  ennuyé,  de  constater  que  son  tableau,  sur  le 
succès  duquel  il  avait  tant  compté,  faisait  piteuse  mine au  second  rang! 

Ce  résultat  imprévu  contribua-t-il  à refroidir  l’amitié  des  deux  amis  ? 
Les  goûts  de  Van  Beers  ne  se  conciliaient-ils  pas,  au  contraire,  avec  ceux 
de  Vanaise?  Quoi  qu’il  en  soit,  après  le  vif  succès  qu’il  venait  d’obtenir,  ce 
dernier  abandonne  brusquement  son  compatriote  et,  avec  Jef  Lambeaux,  va 
louer  un  modeste  atelier  situé  boulevard  de  Clichy,  à proximité  de  la  place 
Pigalle. 

Plus  tard,  nos  Flamands  transportèrent  leurs  bagages  rue  du  Maine,  dans 
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le  quartier  de  la  gare  Mont-Parnasse,  mais  comme  il  fallait  toujours  éviter 
d’ébrécher  trop  vite  le  faible  rempart  de  leurs  non  moins  faibles  économies, 
ils  s’étaient  contenté  de  jeter  leur  dévolu  sur  un  atelier  très  petit,  tout  petit, 
dans  lequel  ils  devaient  marcher  avec  prudence  pour  ne  pas  se  cogner  ou 
renverser  leurs  chevalets  ! Là  ils  travaillaient  dos  à dos  car,  en  étendant  les  bras, 
ils  pouvaient  presque  toucher  leur  modèle  ! 

C’est  boulevard  de  Clichy  que  Gustave  Vanaise  brossa  son  Quentin 
Metsys , tableau  exécuté  dans  une  gamme  très  différente  de  celle  qui  domine 
dans  Louis  XI.  En  effet,  la  sincérité  du  rendu  et  le  fini  de  l'exécution 
rappellent  directement  le  moyen  âge. 

L’artiste  développa  cette  tendance  dans  les  travaux  qu'il  exécuta  rue 
du  Maine.  Maintenant,  la  pleine  lumière,  la  lumière  blanche  et  le  souci  de 
la  vérité  le  hantent  au  point  de  lui  faire  oublier  entièrement  les  qualités 
traditionnelles  de  sa  race.  Il  renie  alors  les  maîtres  flamands,  pour  adorer  les 
peintres  français  dont  on  parlait  le  plus  — Bastien-Lepage  notamment. 

Cependant,  malgré  leur  activité,  la  détresse  pécuniaire  des  deux  amis 
était  toujours  grande.  Vanaise  avait  beau  concevoir  des  travaux  dignes  de 
la  gloire  et  Lambeaux  modeler,  avec  dextérité,  les  spirituelles  statuettes  qu’il 
signait  à cette  époque,  l’argent,  ce  vil  mais  nécessaire  métal,  était  générale- 
ment aussi  rare  dans  leurs  poches  que  la  pluie  dans  le  désert  ! Ils  n’étaient, 
riches  que  de  projets  et  d’illusions! 

Un  jour,  jour  combien  heureux!  la  manne  céleste  leur  parvint  cependant 
sous  forme  de  belles  pièces  sonnantes  libéralement  distribuées  par  M.  Dael, 
qui,  de  passage  à Paris,  était  venu  serrer  la  main  aux  jeunes  artistes. 

L’esthète  gantois  fit  en  quelque  sorte  une  véritable  pension  à son 
protégé,  à l’ancien  petit  mitron  qu’il  aimait  toujours  et  à l’avenir  duquel  il 
s’intéressait  comme  un  père  à son  fils. 

Avec  ces  nouvelles  ressources,  nos  artistes  se  mirent  courageusement  au 
travail. 

TJne  mère  à l'église,  Le  peintre  Key  faisant  le  portrait  du  duc  d'Albe  et 
La  Madeleine  pleurant  la  mort  du  Christ,  tableaux  exposés  à Paris  en  1880  et 
tous  fortement  nourris  d’influence  française,  représentent,  pour  Vanaise,  le 
résultat  de  cette  féconde  période. 

Cependant,  Jef  Lambeaux  étant  revenu  à Bruxelles,  au  commencement 
de  l’année  1882,  avec  l’espoir  d’arriver  à se  faire  une  situation  lucrative 
dans  l’organisation  d’un  musée  continental  de  personnages  en  cire,  Vanaise 
suit  son  compagnon  d’atelier  et  vient  s’installer  avec  lui,  à Saint-Gilles, 
dans  le  pittoresque  atelier  de  la  Hollestraet  — où  l’auteur  du  Baiser  travaille 
encore. 

Là,  toujours  hanté  par  la  modernité  française,  Vanaise  fit  de  nombreuses 
études  en  plein  air.  Une  toile  étrange,  quelque  peu  bizarre  et  typique  de 
coloris  : La  femme  au  perroquet , date  de  cette  époque. 

Cependant,  malgré  sa  facilité  d’exécution,  le  peintre  se  sentait  dérouté. 


Gustave  Vanaise. 

Jacques  van  Artevelde,  entouré  des  doyens  de  Gand  et  de  Bruges , se  met  en  route,  en  1302. 
pour  faire  prêter  serment  de  paix  aux  habitants  du  pays  de  Flandre. 
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Était-ce  le  changement  de  milieu  ? Éprouvait-il  la  nécessité  de  consulter 
sérieusement  la  voix  intime  de  sa  personnalité  ? L’influence  française 
était-elle  logique  et  en  la  développant,  n’allait-il  pas,  lui  flamand,  se  jeter 
dans  une  impasse  ? 

Ces  points  d’interrogation  le  troublaient  et  il  en  était  même  arrivé 
au  point  de  se  demander  s’il  avait  du  talent!  Voulant  réagir,  il  rêva 
d’exécuter  un  grand  tableau,  un  tableau  sérieux,  une  véritable  œuvre  enfin. 

Malheureusement,  l’atelier  de  Lambeaux  ne  se  prêtait  pas  à la 
réalisation  de  ce  projet.  D’autre  part,  l’argent,  cet  éternel  écueil  devant 
lequel  la  volonté  des  artistes  pauvres  se  brise  sans  cesse,  lui  faisait  défaut. 

M.  Dael,  mis  au  courant  de  cette  situation,  fit  venir  Vanaise  à Garni 
et  l’installa  commodément  dans  un  atelier  spécial  construit,  pour  la 
circonstance,  au  fond  de  son  jardin. 

Le  tableau  que  l’artiste  avait  rêvé  et  qu’il  exécuta  dans  ces  conditions  : 
Saint  Liévin  guérissant  un  aveugle,  est  assurément  l’un  de  ses  meilleurs. 

La  donnée  générale  de  cette  belle  toile  fait  songer  à certaines 
fresques  de  Puvis  de  Chavannes.  Amplement  drapé,  le  saint  guérit  un 
aveugle  amené  devant  la  porte  d’une  chaumière  flamande.  La  silhouette 
d'un  paisible  village  des  Flandres  étoffe  la  composition  tandis  que  des  groupes 
de  paysans,  recueillis  et  surpris,  complètent  l’ensemble  éloquent  de  cette 
noble  page  très  grande  dans  son  archaïque  simplicité. 

Vers  la  fin  de  l'année  1882,  Vanaise  part  pour  l’Italie  en  compagnie 
de  Wytsman  et  y reste  plusieurs  mois  visitant  successivement  toutes  les 
principales  villes  de  ce  pays. 

Rome  et  Venise  arrêtèrent  principalement  l'attention  éblouie  du  jeune 
artiste.  La  cité  des  Doges,  où  Vanaise  fit  de  nombreuses  études  en  plein 
air,  sous  le  beau  ciel  pur  et  au  bord  des  multiples  canaux  miroitant  la  ligne 
élégante  de  riches  palais,  est,  à son  avis,  la  plus  belle  ville  du  monde  entier. 
C’est  dans  ce  milieu  si  harmonieux,  si  pittoresque  et  si  étrangement  caractéristique, 
qu’il  se  sentit  vraiment  esclave  de  son  art  comprenant  toute  la  majestueuse 
noblesse  des  radieuses  forces  du  coloris. 

A Rome,  Vanaise  exécuta  un  certain  nombre  de  copies  parmi  lesquelles, 
au  Vatican,  un  fragment  de  la  Dispute  du  Saint  Sacrement. 

Le  Gondolier,  Les  lagunes  de  Venise , Eve  tentée  par  V Esprit,  etc.,  œuvres 
envoyées  au  Cercle  artistique  de  Garni  en  1883,  sont  des  fruits  récoltés  dans 
le  cours  de  ce  voyage. 

A son  retour,  à Bruxelles,  une  désagréable  surprise  attendait  l’artiste. 
Jef  Lambeaux  qui  avait  brusquement  marché  à pas  de  géant  dans  le  domaine 
envié  de  la  célébrité  artistique,  et  (pii,  après  avoir  terminé  Le  Baiser , travaillait 
à sa  Folle  chanson  en  rêvant  déjà  au  projet  de  la  Fontaine  allégorique  d'Anvers , 
Jef  Lambeaux,  disons-nous,  avait  envahi,  peu  à peu,  tous  les  coins  de  son 
atelier,  pourtant  vaste,  et  relégué  au  diable  l’attirail  de  son  ami,  dont,  absorbé 
par  le  travail,  il  ne  prévoyait  même  pas  le  retour. 
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Comme  l’oiseau  dont  un  cruel  gamin  a déniché  le  nid,  Vanaise,  à la  vue 
de  ces  changements,  se  sentit  tout  perdu,  tout  isolé. 

Pour  se  consoler,  il  reprit  encore  une  fois  le  chemin  de  Gand  où,  chez 
son  protecteur,  il  signe,  à la  tin  de  l’année  1883,  une  page  réaliste,  intitulée 
Le  dimanche  soir. 

Ce  sujet  représentait  une  paysanne  endimanchée  menant  paître,  à la 
tombée  du  jour,  dans  un  paysage  triste  et  dénudé,  une  vache  tenue  en  laisse 
et  dessinée  obliquement. 

Cette  composition  prosaïque,  quoique  sentimentale,  ht  venir  à l'esprit 
de  feu  Canneel,  auquel  l’artiste  avait  montré  son  tableau,  cette  boutade 
énergique  mais  typique  : 

— Comment  est-il  possible  qu’après  avoir  admiré  les  immortels  chefs- 
d’œuvre  de  la  sublime  renaissance  italienne  et  après  avoir  copié  les  idéales 
vierges  de  Raphaël,  vous  puissiez  vous  décider  à peindre  le  c d’une  vache  ! 

Le  bon  Samaritain , L'enfant  au  pigeon,  Le  Porte-étendard , Le  Cavalier 
jaune  et  divers  portraits  exécutés  dans  le  cours  de  l’année  1881  et  au 
commencement  de  1885,  montrent  l’activité  de  Vanaise  pendant  qu’il  habitait 
Gand. 

Cette  ardeur  ne  lui  faisait  toutefois  pas  oublier  le  désir  de  revenir  à 
Bruxelles.  Le  milieu  gantois,  trop  banal,  trop  limité,  lui  pesait  lourdement  et 
malgré  le  désir  de  M.  Dael  qui  alla  jusqu’à  lui  offrir  une  habitation  où  il  serait 
seigneur  et  maître  chez  lui,  l’artiste  revint  bientôt  dans  la  capitale  où  il  se  ht 
élever,  à Saint-Gilles,  à proximité  des  terrains,  alors  vagues,  longeant  la 
chaussée  de  Waterloo,  l’atelier  qu’il  occupe  encore  aujourd’hui. 

Une  nouvelle  série  de  portraits  — travail  qui  procurait  à Vanaise 
l’argent  dont  il  avait  besoin  pour  vivre  et  qu’il  exécutait  d’ailleurs  avec 
autant  de  conscience  que  de  talent  — signale,  tout  d’abord,  son  activité  à 
Bruxelles. 

Nous  citerons  le  portrait  du  paysagiste  César  De  Cock , celui  de 
Mme  Wytsman , et  celui  du  Docteur  de  Saint-Moulin. 

L’aspect  esthétique  de  ces  travaux  ne  rappelait  toutefois  pas  encore 
celui  qui,  aujourd’hui,  caractérise  si  nettemeut  son  individualité  mais  la  Nature 
morte  qu’il  exposa  à Bruxelles,  en  1886,  au  Salon  des  XX,  marque  le  premier 
effort  dans  cette  voie. 

Maintenant  le  peintre  abandonne  les  tonalités  claires  qu’il  avait  tant 
aimées  à Paris  et  recherche,  au  contraire,  les  exemples  de  son  coloris  préféré 
dans  les  nobles  et  chaudes  gammes  de  la  peinture  flamande  du  xvne  siècle 
et  de  la  peinture  italienne  du  xvie  siècle. 

Cette  tendance  se  développe  encore  après  le  séjour  que  l’artiste  ht  en 
Espagne,  en  1887,  — avec  Jules  Lambeaux,  le  frère  du  statuaire. 

Pour  Vanaise  ce  voyage  fut  un  véritable  « chemin  de  Damas.  » 

A la  vue  des  nombreux  chefs-d’œuvre  accumulés  dans  les  diverses 
salles  du  musée  de  Madrid,  ses  yeux  subirent  brusquement  la  féerie  d’une 
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vision  d’art  toute  nouvelle  et  les  copies  nombreuses  qu’il  fit,  d’après 
Velasquez  et  Ribera,  modifièrent  rapidement  la  nature  de  tous  ses 
sentiments  esthétiques.  Alors,  en  effet,  l’apôtre  du  plein-air  fit  place,  nous 
ne  dirons  pas  à celui  du  clair-obscur,  mais,  tout  au  moins,  à celui  des 
gammes  sourdes,  calmes  et  des  harmonies  puissantes  et  chaudes  ! 

Madrid  opéra  donc  dans  l’esprit  de  Vanaise,  une  conversion  complète  et 
radicale. 

— Arrivé  dans  cette  capitale  caractéristique,  nous  a dit  le  peintre, 
je  me  sentis  pris  d’une  véritable  fringale  de  travail,  de  voulais  tout  copier 
et  noter  la  gamme  de  chaque  maître  de  l'école  espagnole  pour  m’assimiler 
l’ampleur  large  de  son  style  et  arriver  à comprendre  la  synthèse  exacte  de 
son  art.  J’ai  copié  le  Portrait  équestre  du  comte  d’Olivarez,  celui  de 
Philippe  IV,  la  Reddition  de  Breda,  œuvres  de  Velasquez.  J’ai  copié  aussi 
Le  martyre  de  saint  Jérôme , par  Ribera.  Toutes  ces  copies,  ajoute  Vanaise, 
ornent  maintenant  mon  atelier.  Elles  ont  pour  moi  autant  de  valeur  que 
certains  livres  de  fond  dans  la  bibliothèque  d’un  savant.  Je  les  regarde 
sans  cesse  car  toujours  elles  me  disent  ce  qu’est,  en  réalité,  le  grand  art. 
Avec  le  souvenir  de  Rubens,  de  Jordaens  et  de  van  Dyck,  elles  forment 
les  véritables  matériaux  de  mes  travaux.  Ce  sont  elles  qui  ont  développé 
dans  mon  esprit  cette  vérité  lumineuse  bien  qu’elle  puisse,  à première 
analyse,  paraître  paradoxale  : Une  œuvre  conventionnelle,  voire  même 
fausse,  peut  parfaitement  donner  la  sensation  de  l’art  le  plus  noble  et  le 
plus  subtil! 

Revenu  à Bruxelles,  Gustave  Vanaise  se  mit,  tout  de  suite,  en  devoir 
de  modifier  entièrement  l’éclairage  de  son  atelier  en  le  disposant  de  manière 
à pouvoir  combiner  des  gammes  à effet  en  clair-obscur.  Il  en  était  arrivé 
à se  demander  comment  il  avait  pu  rester  si  longtemps  aveugle  et  illogique 
au  point  de  vouloir  peindre  du  plein-air  dans  l’espace  limité  par  quatre 
murs  ! 

Dans  son  atelier  ainsi  disposé,  l’artiste  produisit  alors  les  premiers 
tableaux  qui  rappellent  la  « manière  » qu’il  développe  encore  aujourd’hui  : 
Bonheur  (1888),  La  légende  de  saint  Martin  (1889),  etc.,  et  qui,  par  leur  aspect 
général,  contrastent  singulièrement  avec  les  tendances  artistiques  qui 
l'avaient  hanté  jusqu’alors. 

En  1890,  Gustave  Vanaise  se  marie,  mais  l’inexorable  fatalité  brisa,  peu 
de  temps  après,  son  bonheur  en  entraînant  la  mort  de  son  épouse.  Ce  malheur 
creusa  dans  le  cœur  sensible  du  digne  artiste  une  plaie  vive  que  le  temps  ni 
le  raisonnement  n’ont  pas  encore  entièrement  guérie. 

C est  surtout  à cette  pénible  époque  de  sa  vie  que  le  peintre  apprécia  le 
travail,  ce  grand  consolateur.  Justement  il  méditait  la  conception  de  son  œuvre 
la  plus  importante  : Jacques  van  Artevelde  acclamé,  assassiné  et  glorifié. 

La  commande  de  plusieurs  portraits  de  valeur,  notamment  celui  de 
*8.  A.  R.  feu  Monseigneur  le  Prince  Baudouin  de  Belgique  (1891),  lui  donna 
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heureusement  l’appoint  pécuniaire  indispensable  pour  commencer  l’exécution 
de  cette  œuvre  capitale  qui  appartient  aujourd’hui  à la  ville  de  Gand. 

Dans  la  suite,  Vanaise  signe  encore  une  importante  série  de  portraits  : 
le  Major  Jungbluth,  Y Abbé  Renard , le  Comte  de  Mérode,  etc. 

Il  faut  espérer  que  ces  divers  travaux  lui  fourniront  l’occasion  de 
réaliser  un  jour  le  nouveau  rêve  d’art  qui,  depuis  un  certain  temps,  hante 
son  esprit,  d’ailleurs  sans  cesse  en  éveil.  11  s’agit  d’un  Prêche  des  croisades 
qu’une  première  ébauche  nous  montre  riche  de  promesses  et  qui  surpasserait 
en  importance  esthétique  l’effort,  pourtant  considérable,  réalisé  dans  Jacques 
van  Artevelde. 

Pour  l’esthète  préoccupé  uniquement  des  grandes  impressions  de  l’art, 
une  visite  à l’atelier  de  la  rue  Moris  est  une  véritable  aubaine. 

Dès  l’entrée,  on  pourrait  se  croire  dans  un  riche  musée  particulier,  tant 
est  notable  la  belle  série  de  copies  d’après  Rubens,  Jordaens,  van  Dyck, 
Velasquez  et  Ribera  ! Cependant,  ces  travaux,  soigneusement  encadrés, 
montrent  moins  le  souci  d’une  image  fidèle,  que  la  volonté  de  traduire  la 
synthèse  cherchée  par  chacun  des  maîtres  étudiés.  Tel  un  fruit  dont  on 
abandonne  le  corps  après  en  avoir  soigneusement  exprimé  le  jus.  A côté  de 
ces  belles  copies  étagées  le  long  des  murs  se  détachant  en  force  sur  le 
fond  neutre  qui  les  soutient  dans  un  faisceau  de  lumière  habilement  tamisée, 
le  visiteur  découvre  encore  des  ébauches  multiples  et  plusieurs  tableaux 
qui  marquent  des  jalons  caractéristiques  dans  l’évolution  générale  de  la 
carrière  du  peintre.  Ainsi,  à côté  de  compositions  claires  rappelant  l'influence 
française  (Le  Bon  Samaritain , La  Madeleine , etc.),  trônent  majestueusement 
dans  leur  sobre  harmonie,  des  œuvres  dignes  de  l’art  vénitien.  Au  milieu  de 
la  grande  salle  allongée,  encombrée  de  riches  draperies  et  rehaussée  par 
une  typique  cheminée  décorative  sculptée  par  Jef  Lambeaux,  on  admire, 
enfin,  sur  une  série  de  chevalets  irrégulièrement  placés,  des  portraits  à 
peine  commencés,  des  études  de  nu  et  des  notes  diverses.  L’ensemble  est 
riche,  quoique  simple,  étoffé,  calme  et  digne. 

Aucun  artiste  n’a  imprimé,  aux  phases  successives  de  sa  person- 
nalité, des  étapes  plus  variées,  car  entre  telle  étude  exécutée  à Paris  ou 
même  encore,  plus  tard,  à Gand,  chez  M.  Dael,  et  le  tableau  intitulé  Bonheur, 
il  y a l’abîme  insondable  qui  sépare  un  portrait  de  Rembrandt  d’une  œuvre 
de  Bastien-Lepage  ! 

En  réalité,  il  n’y  a cependant  que  deux  points  réellement  décisifs  dans 
la  succession  de  ces  diverses  phases. 

Le  premier  met  en  jeu  l’influence  française  et  le  second  l’influence 
hispano-flamande.  De  là  deux  foyers  : Paris  et  Madrid. 

Chacun  de  ces  points  place  toutefois  à son  tour  en  évidence  une  série  de 
tendances  successives  que  nous  allons  rapidement  passer  en  revue. 

Les  tableaux  de  la  première  série  — nous  en  distinguerons  six  — sont 
ceux  que  Vanaise  exécuta  à Gand  même,  immédiatement  après  ses  études 
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académiques.  Citons  deux  Têtes  d’ études  (1876),  L’ Anniversaire,  un  Parie 
jouant  de  la  mandoline  , un  Vieux  paysan  allumant  sa  pipe  (1877),  et  Les 
Musiciens  ambulants  (1878),  — œuvres  diverses  dans  lesquelles  ne  pointe 
encore  aucune  personnalité  bien  spéciale,  mais  dont  l’aspect  général  nous 
montre  cependant  le  travail  d’un  peintre  déjà  sensible  aux  charmes  des 
colorations  solides  et  chaudes. 

Vanaise  ne  rêvait  alors  (pie  symphonies  puissantes  réalisées  en  de 
majestueux  portraits  sur  fonds  rouges  ! 

Les  œuvres  de  la  deuxième  série  ont  Paris  pour  théâtre  de  leur 
exécution.  Autre  milieu,  autres  influences  ! L’artiste  alors  oublie  qu’il  est 
flamand  et  se  laisse  diriger  par  Jan  van  Beers  chez  lequel  il  travaille, 
et  qui,  lui-même,  n’admirait  à cette  époque  que  les  travaux  de  l’école 
gothique  modernisée. 

Cette  tendance  n’est  pas  encore  perceptible  dans  le  tableau  qui  fut  exposé, 
à Anvers,  en  1879  : Louis  XI  et  Olivier  le  Daim;  mais  elle  triomphe  dans  le 
Quentin  Metsys  faisant  le  portrait  de  sa  mère  — œuvre  exécutée  immédiatement 
après. 

Maintenant  Vanaise  aussi  modernise  le  gothique  et  se  montre  tout 
disposé  à renier  les  Rubens  et  les  Jordaens  ! Maintenant  lui  aussi  travaille  la 
loupe  à la  main  ! 

Quand,  aujourd'hui,  il  songe  aux  théories  esthétiques  qui  l’aveuglaient 
alors,  il  se  demande  encore,  avec  étonnement,  comment  il  lui  a été  possible 
de  se  laisser  influencer  à ce  point!  Le  style  gothique  et  la  nature  seuls  le 
hantaient.  Il  rêvait  des  œuvres  de  bénédictin  ! Il  ne  voyait  que  la  vérité,  les 
détails,  la  précision  ! 

Insensiblement  cependant  ses  idées  s’élargirent  mais  alors,  subissant 
entièrement  l’influence  française,  il  affectionna  les  gammes  claires,  les  tonalités 
blanches,  l’air  sec,  la  lumière  crue  et  vive.  Sa  devise,  à cette  époque,  aurait 
pu  être  : Kaire  clair  et  grand  sans  aucune  ombre. 

Une  mère  à l’église  et  La  Madeleine  pleurant  le  Christ , tableaux  exposés 
à Paris  en  1880,  sont  des  exemples  de  cet  art  bien  composé  et  serré  de 
lignes,  mais  un  peu  terne. 

Revenu  en  Belgique,  Vanaise  nous  donne  sa  troisième  série  de  travaux 
dans  laquelle  il  subit  l’influence  du  milieu  flamand  et  imprime  plus  de  force, 
plus  de  puissance,  au  coloris  de  ses  tableaux.  Les  environs  de  Paris  ne 
ressemblent  pas  à ceux  de  Bruxelles  ou  de  Garni.  Tout  y est  plus  gris,  plus 
terne.  Cette  différence  ne  pouvait  échapper  à la  perspicacité  du  jeune  artiste 
qui  revit  avec  un  sensible  plaisir  la  chaude  coloration  des  belles  campagnes 
flamandes  aux  ciels  larges  et  aux  horizons  gras  émaillés  de  toits  pointus 
brillant  au  soleil  dans  un  cercle  d’berbes  tendres.  Sans  abandonner  la  note 
moderne,  il  se  lance  alors  avec  enthousiasme  dans  le  domaine  des  colorations 
chatoyantes,  vives,  riches,  lumineuses  et  travaille  vaillamment  en  plein  air, 
en  plein  soleil.  Le  coloriste  qui  sommeille  dans  tout  peintre  de  race  flamande 
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reprend  alors  ses  droits  abandonnés  à Paris.  L’instinct  de  l’artiste,  longtemps 
comprimé,  éclate  enfin  avec  force.  Aucune  fanfare  ne  lui  paraissait  trop  forte, 
aucune  extravagance  ridicule  ! 

La  femme  au  perroquet , un  tableau  étrange  dans  lequel  dominent  le 
jaune,  le  bleu  et  le  vert  foncé,  caractérise  nettement  cette  époque  d’originalité 
voulue  et  cherchée  (1881). 

Cette  ardeur  cependant  se  calma  car  Vanaise,  revenu  vite  à des  principes 
plus  simples,  exécute  bientôt,  à Garni,  avec  conscience  et  recherche  du  style, 
l’un  de  ses  meilleurs  tableaux  : Saint  Liévin  guérissant  un  aveugle.  La  recherche 
de  l’harmonie,  non  colorée  quoique  fine,  remplace  dans  cette  œuvre  celle  des 
tonalités  criardes  ! 

Les  tableaux  de  la  quatrième  série,  Les  Gondoliers , Les  lagunes  de 
Venise , etc.,  exposés  en  1882.  nous  apparaissent  simplement  comme  la  récolte 
d’un  intéressant  voyage  en  Italie  qui  n’exerça  cependant  aucune  influence 
directe  sur  l’individualité  de  l’artiste. 

Plus  tard,  après  avoir  signé  quelques  tableaux  sans  importance  spéciale, 
notamment  plusieurs  bons  portails,  Vanaise  exécute  en  Espagne  les  nombreuses 
copies  qui  constituent  l’ensemble  de  la  cinquième  série  de  ses  œuvres. 

Nous  avons  fait  ressortir  l’influence  de  ces  travaux  sur  l’évolution  générale 
du  peintre.  Ce  sont  les  Velasquez  et  les  Ribera  qui  l’ont  conduit  à développer 
la  tendance  qu’il  subit  encore  aujourd’hui.  C’est  à Madrid,  uniquement  à 
Madrid,  que  Vanaise  fut  donc  amené  à abandonner  cette  peinture  à tendances 
modernes,  et  ce  cuite  du  plein-air,  du  réalisme  et  de  la  sincérité  servile  qu’il 
avait,  jadis,  appris  à vénérer  à Paris. 

De  là,  la  dernière  série  des  œuvres  du  maître,  la  sixième,  celle  aux 
principes  de  laquelle  il  restera  probablement  toujours  fidèle  et  celle  qui 
comprend,  dans  son  ensemble,  de  nombreux  portraits,  le  Bonheur  maternel 
(1888),  Jacques  van  Artevelde  (1892)  et  la  Symphonie  en  rouge  (1894). 

Les  tendances  esthétiques  développées  dans  ces  travaux  expliquent 
nettement  la  personnalité  intime  de  Gustave  Vanaise. 

— Madrid  m’a  brusquement  ouvert  les  yeux,  nous  a-t-il  dit.  A Paris,  je 
n’ai  fait  que  glisser  sur  un  champ  de  glace  en  somme  peu  solide.  C’est 
Velasquez  qui  m’a  donné  le  secret  du  seul  art  qui,  à mon  avis,  est  vraiment 
grand  et  digne.  Or,  cet  art  prouve  qu’il  est  bien  difficile  de  réaliser  la  véritable 
impression  artistique  en  se  basant  uniquement  sur  la  vérité  matérielle.  Jadis, 
toujours  à la  recherche  du  neuf  et  parfois  même  du  bizarre,  j’admettais  que 
« le  vrai  peut  souvent  ne  pas  être  vraisemblable  »;  mais,  aujourd’hui,  il  me 
semble  que  le  vraisemblable , très  indépendant  de  la  vérité  photographique,  est 
seul  digne  du  grand  art.  Je  cherche  maintenant  les  combinaisons  d’éclairage 
à effet,  la  gamme  des  tons  chauds,  l’harmonie  calme  du  coloris  et  la  ligne 
de  style.  Bien  choisir  son  sujet,  exprimer  des  sentiments  élevés,  soigner  la 
forme,  travailler  à fond  les  difficultés  de  la  couleur  et  peindre  largement  avec 
le  souci  de  respecter,  dans  le  métier,  les  secrets  de  la  facture  magnifique  des 
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maîtres  de  l’école  flamande;  tels  sont,  à mon  avis,  les  points  qui  résument 
le  mieux  le  grand  problème  de  l’Art. 

L’ampleur  noble  réalisant  parfois  la  note  vraiment  épique,  la  fermeté 
d’exécution  pourtant  simple,  la  recherche  du  style  et  de  la  grandeur  large,  un 
dessin  très  vivace,  serré  et  à plans  merveilleusement  charpentés,  enfin,  un 
coloris  souple,  moelleux,  harmonieux,  doux,  tout  à la  fois  vénitien  et  flamand 
mais  pourtant  plutôt  vénitien  que  flamand,  coloris  très  riche,  très  chaud,  sont 
les  qualités  principales  (pii  dominent  dans  les  œuvres  de  l’auteur  de  la 
Symphonie  en  rouge. 

Quant  aux  défauts  de  son  art,  nous  pouvons  les  résumer  de  la  manière 
suivante  en  faisant  observer  tout  d’abord  que  nous  ne  mettons  point  en  cause 
la  question  de  savoir  si  ces  œuvres,  nourries  exclusivement  aux  sources  de  la 
tradition,  répondent  assez  aux  exigences  de  la  modernité  : lois  de  la  perspective 
aérienne  trop  faiblement  observées,  personnages  parfois  figés  en  de  trop 
théâtrales  attitudes,  tendance  à accorder  au  métier  plus  d’importance  qu’à 
l’intellectualité,  absence  d’air,  et  tonalité  jaunâtre  du  coloris. 

Cette  dernière  observation  concerne  la  facture.  Or,  Vanaise,  dont  la 
personnalité  artistique  est  faite  en  somme  d’éléments  anciens,  attache  pourtant 
à ce  point  une  importance  énorme.  11  estime  que  l’artiste  ne  sait  jamais  trop 
bien  peindre. 

- Je  place  au  tout  premier  rang,  dit-il,  ce  que  l’on  appelle  le  beau 
métier,  mais  j’estime  que  les  qualités  de  la  technique  doivent  toujours 
accompagner  les  grandes  forces  de  l’art  — ne  fut-ce  que  pour  rehausser 
leur  prestige.  Quand  j’admire  une  œuvre  de  Velasquez  ou  de  Rubens,  je  me 
sens  séduit  tout  autant  par  la  virtuosité  étourdissante  du  métier,  (pie  par  la 
beauté  de  la  composition.  Il  faut  que  l’œuvre  ait  une  valeur  à la  fois  morale 
et  matérielle.  La  facture,  au  surplus,  doit  varier  suivant  la  nature  du  sujet  et 
même  celle  de  l’impression  ressentie  par  le  peintre.  Toujours  cependant  elle 
doit  rester  honnête,  sincère  et  franche.  J’ai  horreur  des  ficelles  dont  tant 
d’artistes  abusent  et  si,  lorsque  je  commence  un  portrait,  j’étends  parfois 
sur  toute  la  surface  de  ma  toile  un  voile  brun-rouge  ne  ménageant  que  le 
visage  et  les  mains  du  modèle,  c’est  moins  pour  obéir  aux  secrets  d’un  tour 
de  main  quelconque,  que  pour  arriver  honnêtement  à obtenir  une  rigoureuse 
gradation  dans  l’harmonie  douce  du  coloris.  On  m’a  reproché  parfois 
d’employer  trop  d’huile,  mais  peut-on  me  faire  un  grief  d’imiter  en  cela 
l’exemple  des  meilleurs  maîtres  de  l’école  flamande?  L’huile  est  un 
véhicule  précieux.  Son  emploi  permet  de  ménager  dans  la  facture  de 
subtiles  transparences.  Il  permet  aussi  d’employer  peu  de  couleurs,  d’éviter 
les  empâtements  et  d’obtenir  une  facture  belle  par  elle-même.  Faire  beau 
et  simple,  voilà  ma  devise.  On  me  dira  encore  que  je  ne  me  soucie  guère 
de  la  modernité.  Soit,  je  reconnais  (jue  ce  detail  ne  me  préoccupe 
absolument  pas.  Si  dans  1 art,  il  fallait  toujours  suivre  les  caprices  insensés 
de  la  mode,  il  serait  impossible  de  réaliser  une  œuvre  de  longue  haleine,  une 
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œuvre  sérieuse  basée  sur  le  fruit  de  solides  travaux.  L’artiste  ne  doit  écouter 
que  la  voix  de  sa  conscience.  Il  doit  consulter  son  tempérament  et  se  tourner 
vers  ce  qu’il  est  apte  à apprécier.  Il  ne  faut  pas  qu'il  chante  faux. 

Bien  que  ces  théories  d’art  ne  soient  nullement  anarchistes  ou  même 
simplement  initiatrices  et  modernes,  elles  sont  pourtant  intéressantes  parce 
qu’elles  expliquent  parfaitement  la  physiologie  esthétique  de  l’artiste. 

En  résumé,  Gustave  Vanaise  est  un  des  artistes  les  plus  dignes  et  les 
plus  capables  de  notre  école.  C’est  un  peintre!  Si  ses  œuvres  : La  Symphonie 
en  rouge , Le  Bonheur  maternel , etc.,  ne  sont  pas  précisément  modernes 
dans  le  sens  exact  du  mot,  si  elles  ne  sont  point  raffinées  au  point  de  vue 
intellectuel,  elles  prouvent  cependant  que  leur  vaillant  auteur  n’a  jamais 
reculé  devant  les  difficultés  les  plus  sérieuses  du  grand  art.  Rien  ne  l’arrête! 
Rien  ne  l’effraie! 

Aucun  artiste  belge  n’est  capable  d’accomplir  de  plus  vigoureux  efforts. 
Il  plane  victorieusement  au-dessus  de  la  simple  médiocrité  moyenne  et 
bourgeoise. 

Aucun  artiste  belge  ne  saurait  mieux  triompher  des  difficultés  de  la 
peinture  du  nu,  cette  évidente  pierre  de  touche  du  grand  art. 

Assurément  l’aspect  de  ses  œuvres  fait  songer  à l’école  vénitienne  : 
de  là  cette  composition  calme  et  digne,  ces  grands  fonds  décoratifs 
conventionnels  et  surtout  cette  harmonie  absolue  entre  la  ligne  pure  et  la 
couleur  délicate,  mais  à côté  de  cette  influence  étrangère  pointe  encore  le 
plus  grand  respect  pour  nos  immortels  maîtres  du  XVII0  siècle. 

Vanaise  est  donc  flamand,  bien  flamand,  comme  l’ont  été  d’ailleurs 
Rubens  et  van  Dyck  qui,  eux  aussi,  considéraient  la  renaissance  italienne 
comme  l’astre  triomphant  le  plus  digne  de  leur  culte  absolu. 
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relatives  aux  principales  œuOres  de  QusfaOe  Vanaise. 


Tête  <V étude  ; fantaisie . — Anvers,  187(5. 

L' Anniversaire.  — Tête  de  Turc.  — Page  jouant  de  la  mandoline.  — Vieux  paysan  allumant 
sa  pipe.  — Gand,  1877. 

Les  Musiciens  ambulants.  — Bruxelles,  1878. 

Louis  XI  et  Olivier  le  Daim.  — Quentin  Metsys,  enfant,  faisant  le  portrait  de  sa  mère.  — 
Anvers,  1879. 

Une  mère  à l'église.  — Le  peintre  Keg  faisant  le  portrait  du  duc  d'Albe.  — La  Madeleine 
pleurant  le  Christ.  — La  Source  (copie,  d’après  Ingres,  offerte  à la  ville  de  Gand).  — 
Paris,  1880. 

La  femme  au  perroquet.  — Bruxelles,  1881. 

Le  Gondolier.  — Les  lagunes  de  Venise  (tableau  offert  à la  ville  de  Gand).  — 1882. 

Saint  Liévin  guérissant  un  aveugle  (musée  de  Gand).  — Le  dimanche  soir.  — Vue  de  Venise. 
— Eve  tentée  par  l'Esprit. — La  Dispute  du  Saint  Sacrement  { fragment  copié  d’après 
Raphaël  et  placé  au  musée  des  Échanges,  à Bruxelles).  — Gand,  1883. 

Le  bon  Samaritain.  — Portrait  de  MM.  Rodolphe  Wytsman,  Miry,  Vande  Velde,  etc ■ - 
Bruxelles,  1884. 

Portrait  équestre  de  M.  Dael ■ — ■ Anvers,  1885. 

Porte-étendard.  — Le  Cavalier  jaune.  — Paysannerie.  — Portrait  du  paysagiste  César 
De  Coch—  Gand,  1885. 

Les  photographies.  — Malines,  1886. 

Nature-morte.  — Idylle.  — Portrait  de  Mme  Wytsman.  — Portraits  de  M.  et  de  Mme  llobé.  — 
Sakala.  — Bruxelles,  1886. 

La  Cathédrale  de  Grenade.  — Vue  de  X Alhambra  de  Grenade.  — Bruxelles,  1887. 

Portrait  avec  chien.  — Bonheur  (musée  d’Anvers).  — Eplorée.  — Portrait  de  mon  frère  Jules. 
— Anvers,  1888. 

Une  file  des  Flandres. — Le  vieux  livre.  — Portrait,  de  mon  frère  Alphonse.  — La  chanteuse. 
- La  gloire  militaire  et  La  Poésie  (œuvres  commandées  par  le  bourgmestre  de 
Louvain).  La  Légende  de  Saint  Martin  (église  de  Saint-Martin,  à Courtrai).  — 1889. 

Portrait  de  Jérôme  Becker. — Étude  de  nu  (musée  d'Anvers). — Portrait  de  M.  Van  Malcoute 
— Portrait  de  feu  le  sénateur  Camhié.  — Bruxelles,  1890. 

Tête  de  nègre.  — Portrait  de  M.  Jules  Lambeaux. — Anvers,  1891. 

Portrait  de  feu  S.  M.  R.  Monseigneur  le  prince  Baudouin  de  Belgique.  — Portrait  de  M. 
Rolin-Jaequemyns,  ancien  ministre.  — Portrait  du  comte  du  Chastel.  — Portraits  des 
docteurs  Boddaert  et  Van  Cauwenberghc.  — Portrait  de  M",e  Van  Wetteren.  — Portraits 
des  membres  de  la  famille  de  M.  Jean  De  Waele.  — Bruxelles,  1891. 

Jacques  van  Artevelde  acclamé,  assassiné  et  glorifié  (appartient  à la  ville  de  Gand). — 1892. 

Portraits  équestres  du  major  Jungbluth  et  du  comte  de  Mérode.  — Portrait  de  l'abbé 
Renard . — Portrait  de  M.  Jacqmotte  fils.  — 1893. 

Portrait  de  M.  Fonson.  — Symphonie  en  rouge.  — Pensive.  — Bruxelles,  1894. 
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Peintre  de  chevaux,  do  scènes  militaires  et  de  genre. 
Chevalier  de  l'Ordre  de  Léopold. 

Chevalier  de  l'Ordre  royal  de  Charles  III. 

Chevalier  de  l'Ordre  de  François-Joseph  d’Autriche. 
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Impression  aristocratique  et  physionomie  impérieuse,  tière  mais  légè- 
rement ironique. 

Long,  mince,  élancé,  le  chapeau  rond  ramené  sur  la  partie 
inférieure  du  front,  l'œil  altier,  vif  et  perçant  comme  celui  d’un 
oiseau  de  proie,  toujours  dissimulé  d’ailleurs  derrière  les  verres 
brillants  d’un  léger  pince-nez,  le  visage  haut  la  barbiche  pointue 
conquérante  et  le  style  à la  fois  élégant  et  correct;  tel  se  profile,  dans  la  rue, 
le  plus  vaillant  et  le  plus  alerte  de  tous  nos  peintres  militaires. 

Crâne  dénudé,  allongé  et  aminci  au  sommet;  front  régulier,  petits  yeux 
gris  foncés,  nez  dominateur  bien  dessiné  assez  grand  et  maigre  avec  une 
pointe  ferme,  petite  moustache  fièrement  retroussée  aux  angles  d’une  bouche 
amincie  et  barbiche  noire  taillée  en  pointe. 

Les  traits  généraux  de  ce  visage  géométrique  auquel  un  angle  facial, 
quelque  peu  incliné,  communique  un  aspect  typique  étrange,  sont  arrêtés, 
fermes,  nets  mais  aigus  et  pointus. 

On  les  croirait  burinés  dans  une  plaque  d’acier! 

Malgré  cela,  cependant,  Léon  Abry  a la  sensibilité  exquise  des  tempéra- 
ments les  plus  nerveux  combinée  avec  certaines  prédominances  névropathiques 
accusées  par  les  sillons  que  les  âpres  luttes  pour  la  vie  ont  creusés  dans  l’âme 
de  cet  esprit  raffiné  et  sensible.  Il  y a en  lui  l’homme  résolu,  actif,  énergique 
et  l’artiste  subtil  porté  facilement  à la  mélancolie  par  l'inquiétude  esthétique. 

Correct,  réservé,  poli,  prévenant  et  mondain  sans  affectation. 

Méticuleux,  obstiné  et  entêté  — mais  seulement  lorsqu’il  s’agit  de  réaliser 
l’idéal  qu’il  rêve  pour  ses  œuvres. 

Affable  assurément,  serviable  toujours,  respectueux  aussi  parfois  même 
jusqu’à  la  flatterie,  mais  néanmoins,  à l’occasion,  d’une  fermeté  incisive  et 
mordante,  quoique  dorée,  (pii  ne  supporte  aucune  réplique! 

Cette  volonté  solide  explique  la  véritable  ténacité  et  l’activité  surpre- 
nante au  travail  dont  le  peintre  a souvent  fait  preuve. 

Quand  nous  aurons  dit,  enfin,  que  le  jeune  maître  manie  bien  la  plume 
et  qu'il  n’a  jamais  reculé  devant  la  difficulté  de  défendre,  dans  différents 
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journaux,  les  bons  principes  de  l’art,  nous  aurons  esquissé  largement  les  lignes 
dominantes  de  sa  sympathique  personnalité. 

Originaire  d’une  famille  ayant  habité  longtemps  le  pays  de  Liège,  quoique 
certains  documents  permettent  de  la  ranger  parmi  celles  qui,  très  nombreuses, 
sont  venues  jadis  d’Espagne  pour  se  fixer  en  Belgique  à l’époque  de  Charles- 
Quint,  Léon-Eugène-Auguste  Abry,  fils  du  général  Jacques-Léopold  Abry, 
est  né  à Anvers  le  6 mars  1857. 

Du  côté  paternel,  c’est-  la  profession  militaire  qui  domine  dans  la  famille; 
mais,  du  côté  maternel,  l’ascendance  directe  accuse,  au  contraire,  une  prédilec- 
tion réelle  pour  l’art.  En  effet,  à partir  du  XVIIe  siècle,  la  souche  des  Damry 
fournit  plusieurs  graveurs  et  peintres,  notamment  Walter,  Jacques  et  Simon 
dont  les  intéressantes  œuvres  ornent  encore  plusieurs  églises  de  la  province 
de  Liège. 

Est-ce  donc  dans  le  sang  de  sa  mère  que  le  fils  du  soldat  a puisé  son  noble 
instinct  de  l’art?  C’est  probable,  car  certaines  pesées  des  lois  sourdes  de 
l’hérédité  sont  formelles.  Quoi  qu’il  en  soit,  nous  dirons  que  déjà  à 4 ou  5 ans 
le  petit  Léon  manifestait  un  goût  particulier  pour  le  dessin  et  couvrait  de 
formes  grotesques  toutes  les  feuilles  de  papier  dont  il  pouvait  disposer!  Plus 
tard,  beaucoup  plus  tard,  lorsque  le  jeune  homme  était  élève  de  l’athénée 
d’Anvers,  cette  manie  instinctive  loin  d’avoir  diminué  d’intensité  était  devenue, 
au  contraire,  une  véritable  maladie  dont  ses  condisciples  et  ses  amis  de  jeunesse 
ont  parfaitement  conservé  le  souvenir. 

Cependant,  comme  c’est  le  cas  pour  presque  tous  les  enfants  d’officiers, 
le  futur  peintre  adorait  sa  famille.  La  profession  du  père,  forcé  de  changer 
souvent  de  résidence,  contribua  d’ailleurs  beaucoup  à développer  ce  beau 
sentiment-.  Et  aujourd’hui  encore  l’artiste  reporte  toute  cette  affection  sur  sa 
vénérable  mère  pour  laquelle  il  a un  véritable  culte  ! 

Est-il  nécessaire  de  dire  que  l’armée  est  une  grande  famille  dont-  presque 
tous  les  membres  estiment  que  le  bonheur  réside  seul  dans  son  large  sein? 
Non,  aussi  n’est-il  point  étrange  que  le  général,  sans  tenir  compte  des  aptitudes 
spéciales  de  son  fils,  rêvait  d’en  faire  un  bon  et  brave  soldat.  Pour  atteindre 
ce  but.  il  s’efforcait-  de  lui  communiquer  l'amour  des  grandes  pages  de  l’histoire 
et  aimait  à faire  vibrer  en  lui  le  sentiment  du  patriotisme  et  le  culte  de 
l’honneur. 

Nous  devons  cependant  à la  vérité  de  dire  que  toutes  ces  belles  et 
solennelles  choses  laissaient  Léon  Abry  parfaitement  indifférent  et  froid. 
Dans  cette  éducation  une  chose  l’intéressait  uniquement  : le  cheval! 

En  1871,  peu  de  temps  après  les  derniers  événements  de  la  guerre  franco- 
allemande,  le  général,  après  avoir  pris  sa  retraite,  vint  se  fixer  définitivement  à 
Anvers  où  il  croyait  trouver  le  milieu  le  plus  favorable  pour  s’occuper  sérieu- 
sement de  l’avenir  de  son  fils  alors  âgé  de  14  ans.  Malheureusement-,  il  mourut 
l’année  suivante. 

Isolé  dans  une  ville  où  la  mère  avait  peu  de  relations  en  dehors  du 
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cercle  des  officiers  qui  avaient  connu  son  mari,  le  jeune  homme  vit  alors 
s’avancer  devant  lui  le  triste  cortège  des  années  pénibles.  Bien  qu'ayant 
déjà  commencé  ses  études  pour  entrer  à l’école  militaire,  il  n'était  cependant 
rien  moins  que  rassuré  sur  les  avantages  de  la  carrière  des  armes,  dont, 
en  réalité,  il  n’avait  pas  la  vocation.  Les  formules  algébriques  avec  leur 
débauche  de  signes  abstraits  l’étourdissaient  et  lui  faisaient  horreur  ! Et, 
son  père  n’étant  plus  là  pour  l’aveugler,  il  se  prit  à regretter  la  voie 
dans  laquelle  il  était  engagé.  La  mère,  elle,  aurait  pu,  il  est  vrai, 
l’encourager  et  le  décider,  seulement  elle  hésitait  par  crainte  de  contrarier 
l’inclination  que  son  fils  ressentait  pour  l’étude  de  l’art. 

Brusquement,  Léon  Abry  se  décida  alors  à devenir  artiste. 

Nicaise  De  Keyser,  consulté  au  sujet  du  chemin  à suivre,  essaya 
vainement,  en  professeur  prudent,  de  faire  revenir  le  jeune  homme  sur  sa 
décision.  Il  tenta  sans  succès  de  lui  faire  comprendre  que  dans  l’immense 
domaine  de  l’art,  beaucoup  de  perfides  épines  se  cachent  sous  quelques 
riantes  fleurs.  Abry  s’entêtait.  11  était  résolu  à vaincre  tous  les  obstacles 
et,  en  1875,  trois  ans  après  la  mort  de  son  père,  il  entrait  d’emblée,  à l’âge 
relativement  avancé  de  18  ans,  dans  les  cours  moyens  de  l’Académie  royale 
des  Beaux-arts  d’Anvers. 

Il  triomphait  enfin  ! L’avenir  maintenant  lui  apparaissait  tout  rose  et  c’est 
avec  une  ardeur  vraiment  fébrile  qu'il  se  mit  au  travail. 

L’année  même  de  son  arrivée  à l’Académie,  il  obtient  déjà  le  second  prix 
d'excellence  dans  la  classe  de  dessin  d’après  l’antique  et,  l’année  suivante,  ses 
succès  s'affirment  encore.  Feu  Beaufaux,  son  professeur  de  dessin,  ne 
tarissait  pas  en  éloges.  11  le  citait  comme  exemple  à tous  ses  autres  élèves  : 
Louis  van  Eugelen,  Houben,  Charles  Boom,  Emile  Nélis,  etc. 

Cette  belle  etfière  ardeur  devait  cependant  se  calmer  relativement  vite. 
En  efFet,  en  1877,  Léon  Abry,  qui  suivait  alors  les  cours  supérieurs  de 
l’Académie,  n’obtient  plus  de  mentions  qu’en  perspective,  en  esthétique  et  en 
histoire. 

L’année  suivante,  à 21  ans  donc,  il  abandonne  même  l’enseignement  offi- 
ciel en  n’emportant  qu’un  bagage  de  connaissances  académiques  très  léger.  A 
peine  commencait-il  à peindre,  mais,  en  revanche,  beaucoup  plus  indépendant 
de  caractère  que  brillant  élève,  il  était  plein  d’illusions  juvéniles  ! 

Faut-il  dire  que  devant  l’âpre  réalité  ses  chaudes  espérances  s’évanouirent 
rapidement  l'une  après  l’autre? 

Comme  un  château  de  cartes  glisse  sous  la  moindre  brise,  l’avenir  qu’il 
avait,  de  gaieté  de  cœur  rêvé,  si  beau,  s’assombrit  alors  dans  son  esprit  où 
l’inquiétude  vint  bientôt  remplacer  l’illusion.  11  n’était  point  encore  taillé  pour 
affronter  la  cruauté  des  nombreux  obstacles  qui,  généralement,  barrent  l’entrée 
du  chemin  de  l’art. 

D’autre  part,  quoique  né  à Anvers,  il  avait  longtemps  vécu  à Grand,  à 
Ypres  et  dans  les  autres  villes  où  son  père  avait  été  en  garnison.  Le  milieu 
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anversois,  milieu  tout  spécial  et  agréable  pour  ses  familiers  seulement,  le 
déroutait,  le  gênait  et  l’effrayait.  11  ne  se  sentait  point  à l’aise  dans  ce  domaine 
trop  froid.  D’autre  part,  il  n’avait  point  d'amis  intimes,  car  les  rapins  qu’il  avait 
connus  à l’Académie  évitaient  défrayer  avec  ce  fils  de  général  dans  lequel  ils  ne 
voyaient  en  somme  qu’un  simple  aristocrate. 

Isolé  donc,  perdu,  dépaysé  et,  peut-être  même,  découragé  aussi,  l’artiste 
n’eut  pas  la  force  de  vaincre  l’hostilité  ambiante  en  produisant  franchement 
une  œuvre  capitale  vraiment  sérieuse.  Le  flot  ordinaire  de  la  médiocrité  em- 
porta donc  ses  premiers  tableaux  sans  provoquer  l’admiration  du  public. 

Tout  naturellement  alors,  et  comme  par  instinct,  Abry  se  rapprocha  des 
officiers  qui,  jadis,  avaient  connu  son  père  et  qui,  tous,  avaient  conservé  le 
meilleur  souvenir  de  leur  ancien  supérieur.  Il  trouva  dans  leur  cordiale  société 
une  famille  nouvelle  qu’il  se  prit  à aimer  du  fond  de  l’âme  et  dont  il  ne  se  sépara 
jamais  — car  aujourd’hui  encore,  le  digne  peintre  estime  l’armée  belge 
autant  que  l’art. 

Si,  au  sortir  de  l’Académie,  il  avait  brossé  quelques  petits  sujets  de  genre 
— d’ailleurs  dignes  de  l’esprit  général  qui  régnait  à cette  époque  — notamment 
Le  cheval  qui  gagne  V avoine,  représentant  un  malheureux  plumitif  le  nez  enfoui 
dans  un  immense  livre,  et  Les  Émigrants  développant  une  caractéristique  scène 
de  mœurs  étudiée  sur  le  vif  dans  les  rues  d’Anvers  mais  péniblement  assemblée, 
Léon  Abry  par  ses  nouvelles  relations  avec  les  officiers  dont  il  venait  du  reste 
habilement  de  conquérir  les  sympathies  générales  en  exécutant  le  portrait 
équestre  de  feu  son  père  (1879),  fut  alors  rapidement  amené  à aborder 
franchement  ce  genre  humoristique  militaire  qu’il  a pour  ainsi  dire  créé  en 
Belgique. 

Le  Milicien,  La  musique  classique,  Le  déménagement  du  lieutenant,  etc., 
sont  en  effet  les  premières  notes  qui  lui  valurent  un  succès  réel. 

Diogénia,  Une  carte  de  visite  (1880)  et  quelques  autres  petits  tableaux 
dans  lesquels  la  femme,  une  femme  élégante  et  souvent  perverse,  remplace  le 
brave  petit  tourlourou,  sont  de  simples  exceptions  dans  la  succession  des 
sujets  traités  à cette  époque. 

En  1881,  une  grave  et  longue  maladie  éruptive,  la  variole,  vient  très 
malheureusement  arrêter  longtemps  l’activité  du  vaillant  peintre. 

Guéri,  enfin,  il  profita  de  sa  lente  convalescence  pour  rêver  le  sujet  d’une 
œuvre  importante.  Fatigué  du  tableautin  militaire  humoristique,  il  voulait 
exécuter  une  conception  plus  large,  plus  ample,  plus  digne  du  grand  art, 
bref  une  page  d’histoire.  Comme  tous  les  artistes  secoués  par  l’ambition  de 
l’avenir,  il  désirait  signer,  lui  aussi,  un  travail  capable  d’imposer  son  talent 
à l’admiration  générale! 

Assurément,  Léon  Abry  eût  mieux  fait  de  se  contenter  de  planer 
modestement  dans  des  sphères  moins  élevées,  mais  est-ce  une  raison  pour 
lui  reprocher  une  tentative  louable  qui  ne  répondit  d’ailleurs  pas  à ses  propres 
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Qu’avait  donc  rêvé  si  audacieusement  le  jeune  artiste?  Mettre  en 
peinture  la  légende  vague  de  V Écusson  de  Flandre ! 

Et  dans  un  immense  cadre  allongé,  de  plus  de  six  mètres  de  hauteur,  il 
représenta,  en  effet,  monté  sur  un  fier  et  lourd  cheval  de  bataille  crânement 
cabré,  Philippe  d’Alsace  enlevant  des  mains  du  chef  Sarrasin  roulé  à ses 
pieds,  sous  sa  monture  renversée,  le  légendaire  bouclier  au  lion  héraldique  qui 
devint,  plus  tard,  l’écu  de  Flandre! 

Pour  arriver  à composer  cette  oeuvre  tapageuse  et  théâtrale,  le  peintre 
des  petits  soldats  s’était  naturellement  livré  à d’interminables  recherches 
archéologiques!  Il  avait  parcouru  tous  les  documents  possibles.  Il  avait  étudié 
l’histoire  complète  de  l’époque  des  Sarrasins  et  s'était  adressé  à toutes  les 
personnalités  capables  de  lui  fournir  des  renseignements.  « Je  vous  serais 
profondément  reconnaissant,  écrivait-il  notamment  le  1er  juin  1881,  à feu 
Louis  de  Taeye,  l’auteur  de  La  Bataille  de  Poitiers , si  vous  vouliez  me  faire 
connaître  les  sources  auxquelles  je  pourrais  me  renseigner  pour  mon 
travail  ». 

Et  les  études  préparatoires  achevées,  il  avait  encore  rencontré  mille 
obstacles  matériels  ! 

A ce  propos,  une  aventure  amusante  mérite  d’être  racontée. 

Léon  Abry  avait  demandé  à la  ville  d’Anvers  f autorisation  de  disposer 
d'une  armure  mauresque  qu’elle  possédait.  Cette  faveur  fut  refusée.  Premier 
mécompte  ! Sans  se  décourager,  l’artiste  sollicite  alors  simplement  de  pouvoir 
examiner  le  document  sur  place,  mais  il  attendit  vainement  une  réponse. 
Deuxième  mécompte!  Eperonné,  entre-temps,  par  la  date  prochaine  de 
l’ouverture  du  Salon,  il  se  décide  à aller,  lui-même,  directement  au  Steen.  Il 
entre  donc  dans  ce  musée  et,  sans  s’occuper  du  grave  pompier  chargé  de 
surveiller  les  antiquités,  se  dirige  sans  hésiter  vers  la  précieuse  armure.  11  fait 
plus;  il  la  manipule,  la  décroche,  la  démonte!  Devant  tant  d’audace,  le 
pompier,  supposant  un  ordre  supérieur,  s’incline  et  offre  même  ses  services. 
Le  peintre  profite  de  cette  candeur  et  se  servant  du  brave  homme  comme 
d’un  simple  mannequin,  lui  ordonne  d’endosser  la  noble  ferraille  et  de  prendre, 
sur  le  sol,  la  position  fatigante  qu’il  voulait  donner  à son  chef  arabe.  Après 
avoir  ensuite  exécuté  un  excellent  croquis,  Abry,  très  satisfait,  quitta  le  musée 
sans  avoir  expliqué,  bien  entendu,  au  bénévole  pompier  qu’on  lui  avait  refusé... 
tout  ce  qu’il  venait  de  faire! 

Malgré  tant  d'efforts,  le  tableau  fut  cependant  une  œuvre  manquée. 

Toutes  les  lois  de  la  composition,  de  la  perspective  et  des  proportions 
étaient  violées  dans  ce  travail  exécuté  d’ailleurs  dans  un  atelier  beaucoup 
trop  petit.  Comparé  à Philippe  d’Alsace,  le  chef  Sarrasin  paraissait  notamment 
un  géant.  La  légende,  il  est  vrai,  affirme  que  la  taille  du  vaincu  était  colossale, 
mais  vraiment  cet  argument  même  ne  constituait  pas  une  circonstance 
suffisamment  atténuante  ! 

Cet  échec  radical  fut  une  leyon.  — Abry  jura  de  ne  plus  « mordre  » à la 
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solennelle  peinture  d’histoire  ! Il  tint  parole  en  revenant  tout  de  suite  à ses 
petites  scènes  militaires  et  à ses  simples  tableaux  de  genre.  , 

Après  avoir  achevé,  en  1882,  la  composition  intitulée  : <-  Les  portraits 
de  leurs  Altesses  ! » et  après  avoir  signé  Le  Fumeur,  et  Les  Nouvelles  du 
village , le  peintre  participe,  en  1884,  à l’Exposition  de  Bruxelles  avec  Le 
poète  Gilbert  à V Hôtel-Dieu,  œuvre  vraiment  sérieuse  qui  marque  d’ailleurs 
un  jalon  important  dans  l’évolution  de  sa  carrière. 

r Assurément,  dans  cette  page,  brossée  en  grande  partie  à l’hôpital 
Ste-Elisabeth  à Anvers,  Abry  est  parvenu  à exprimer  un  sentiment  absolument 
profond. 

Le  sujet  bien  composé,  large  et  grand  dans  la  simplicité  de  ses  éléments 
typiques  — trois  lits  occupés  par  trois  malades  hâves,  décharnés  et  enfouis 
dans  la  crudité  de  leurs  pauvres  petites  couvertures  blanches  éclairées  à 
contre-jour  — montre  le  triste  poète  français  Laurent  Gilbert,  échoué,  après 
combien  de  misères,  de  hontes  et  de  désillusions  ! dans  la  froide  salle  nue  de 
l’Hôtel-Dieu,  à Paris  où  il  mourut,  seul,  méconnu,  ignoré,  perdu,  simple  numéro 
d’hôpital  placé  entre  deux  autres  numéros,  après  avoir  griffonné  cependant  ses 
touchants  Adieux  à la  vie  : 

“ Au  banquet  do  la  vie,  infortuné  convive, 

J’apparus  un  jour  et  jo  meurs. 

Je  meurs,  et  sur  la  tombe  où  lentement  j’arrive 
Nul  ne  viendra  verser  des  pleurs.  „ 

Après  cette  œuvre  qui  fut  vivement  critiquée  malgré  ses  qualités  et  qui 
manqua  même  d’être  refusée  au  Salon  de  Bruxelles  à cause  de  l’hostilité  de 
certain  artiste  d’Anvers  dont  il  est  inutile  de  citer  le  nom,  bien  qu’il  soit 
mort, Léon  Abry,  toujours  actif,  toujours  vaillant,  exécuta  une  série  d’excellents 
portraits  (MM.  Camille  Coquïlliat,  Charles  Dumercy,  le  général  Poplimont,  le 
général  baron  Vander  Smissen,  etc.)  dans  lesquels  il  eut  soin  de  placer 
toujours  l’homme  dans  l’entourage  direct  qui  explique  son  caractère,  sa 
condition  sociale  et  sa  vie. 

Ces  travaux  alternent  avec  une  série  de  typiques  petits  sujets  militaires, 
tous  saisis  au  vol  de  l’observation. 

Toujours  à l’affût  d’une  scène  à « typer  »,  aucun  peintre  belge  n’a  mieux 
caractérisé  Y esprit  de  chaque  arme.  Abstraction  faite  du  costume,  les  fantassins 
de  Léon  Abry  ne  ressemblent  jamais  à ses  cavaliers.  Leur  allure  est 
totalement  différente!  Et,  à force  d’observations  et  d’études  continuelles,  le 
peintre  n’est  pas  seulement  parvenu  à résumer  la  physiologie  esthétique  des 
différentes  armes,  mais,  dans  une  arme  déterminée,  il  sait  nous  montrer,  avec 
éloquence,  la  silhouette  typique  qui  caractérise  même  chaque  grade  — depuis 
la  naïve  et  rustaude  recrue  aux  mains  gourdes,  jusqu’à  l’élégant  adjudant, 
toujours  soigné,  toujours  astiqué,  altier  et  conquérant! 

11  faut  avoir  vécu  dans  les  casernes,  il  faut  avoir  traîné  de  longues  heures 
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dans  les  cantines  et  surtout  observé  les  soldats  à l’exercice  quotidien,  à la 
parade  et  aux  manoeuvres  pour  les  connaître  d’une  manière  aussi  intimement 
profonde. 

Cependant,  dans  le  domaine  militaire,  Abry  ne  chercha  d’abord  que  la 
petite  scène  humoristique,  le  fait-divers  en  quelque  sorte  11  nous  montra  alors 
soitle  pioupiou  flirtant  avecsa«  payse  » dans  le  coin  le  plus  perdu  d’un  parc  public 
et  le  petit  soldat  astiquant  son  fourniment,  soit  des  hommes  au  repos  à la  caserne 
ou  bien  encore  un  sujet  spirituel  quelconque.  Mais  à partir  de  1888,  il  semble 
abandonner  brusquement  ce  genre  pour  étudier  l’armée  dans  ses  grandes 
lignes,  synthétiser  chaque  arme,  observer  enfin  non  plus  quelques  soldats 
déterminés  plus  ou  moins  crânement  campés,  mais  le  soldat  belge  des 
différentes  armes. 

En  tirailleurs  (1888),  la  Batterie  gravissant  une  côte  et  Aux  avant-postes , 
nous  montrent,  successivement,  l’âme  de  l’infanterie,  de  l’artillerie  et  delà 
cavalerie. 

Cet  élargissement  considérable  de  son  cadre  habituel  devait  évidemment 
conduire  le  peintre  à suivre,  avec  un  intérêt  tout  particulier,  les  grandes 
manœuvres  annuelles  de  l’armée.  Et  de  fait,  depuis  longtemps,  il  considère  cet 
exercice  fatigant  comme  un  véritable  devoir,  car  c’est  sur  le  terrain  même  qu’il 
fait  toujours  la  moisson  principale  des  nombreux  documents  qui  constituent  les 
matériaux  de  son  art. 

En  1890,  à l’occasion  du  25e  anniversaire  du  mariage  de  nos  souverains, 
Abry  exécuta  le  grand  tableau  placé  actuellement  au  ministère  de  la  Guerre 
et  qui  représente  LL.  MM.  le  Roi  et  la  Reine  aux  grandes  manœuvres. 

Ce  travail  important,  qui  comporte  un  grand  nombre  de  portraits  équestres, 
sans  être  le  plus  typique  que  le  peintre  ait  signé,  est  cependant  fort  intéressant 
à cause  des  souvenirs  patriotiques  qui  s’y  rattachent. 

La  Patrouille  de  découverte  (1891)  et  une  Pointe  d'officier  poursuivi  sont 
deux  autres  exemples  précis  qui  démontrent  la  logique  générale  de  l’artiste 
dans  le  choix  absolu  de  ses  grands  sujets  militaires.  En  effet,  ce  ne  sont  point 
là  de  simples  tableaux  composés  pour  le  seul  plaisir  de  remplir  convenablement 
un  cadre,  mais,  au  contraire,  les  deux  phases  typiqu  es  du  service  d’exploration 
de  la  cavalerie,  mission  importante  qui  fait  de  cette  arme  le  véritable  organe 
de  la  vue  de  l’armée. 

En  1892,  la  comtesse  de  Flandre,  qui  savait  parfaitement  que  Léon  Abry 
avait  eu,  en  maintes  circonstances,  l’occasion  d’observer  de  près,  à la  caserne 
ou  aux  manœuvres,  son  regretté  fils  le  prince  Baudouin,  chargea  l’artiste  d’en 
exécuter  le  portrait.  Heureux  de  cette  mission  sacrée,  le  peintre  se  rendit 
immédiatement  au  camp  de  Beverloo  où,  à cette  époque,  se  trouvait  d’ailleurs 
précisément  la  compagnie  que  le  prince  commandait  avant  sa  mort.  De  mémoire, 
mais  avec  les  éléments  de  milieu  qui  l’entouraient,  l’artiste  fit  alors  le  souvenir 
demandé  en  le  plaçant  au  milieu  d’une  action  : Le  renforcement  d'une  ligne  de 
tirailleurs.  Au  pas  gymnastique,  une  section  défile  devant  le  prince  Baudouin 
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qui,  de  son  sabre  levé,  indique  au  sous-officier  voisin  le  point  de  la  ligne  qui 
doit  être  renforcé. 

Nous  l’avons  dit,  Léon  Abry  avait  eu  jadis  souvent  l’occasion  de  bien 
examiner  son  auguste  modèle  dont  les  traits  à la  fois  si  doux  et  si  réguliers, 
timides  et  fins,  sont  du  reste  gravés  aujourd'hui  encore  dans  la  mémoire  de 
tous  les  Belges.  La  ressemblance  était  donc  parfaite  et  l’action  animée  du  sujet 
augmentait  beaucoup  la  sensation  de  sincérité  et  de  vie  qu’il  développait.  Aussi, 
en  voyant  ce  portrait  qui  lui  rappelait  de  si  pénibles  souvenirs,  la  comtesse, 
brisée  par  l’émotion,  ne  parvint-elle  à articuler  aucune  parole,  mais  le  jeune 
maître  se  souviendra  toujours  de  la  cordiale  poignée  de  mains  qu’il  reçut  en 
ce  moment  solennel  ! 

Contre  la  cavalerie  à 1200  mètres  (1892),  quelques  portraits,  notamment 
ceux  du  colonel  Montégni,  du  major  Heimburger  et  du  colonel  chevalier  Marchai , 
une  Pointe  cl' officier  poursuivi  et  l'intéressant  Diorama  de  î armée  belge  que  tout 
le  monde  a admiré  à la  dernière  exposition  universelle  d’Anvers  — travail 
exécuté  en  collaboration  avec  le  statuaire  Hippolyte  Leroy  et  le  peintre 
Philippet  — montrent  l'activité  réelle  de  l’artiste  dans  le  cours  de  ces  dernières 
années. 

Quoique  l’auteur  de  la  Batterie  gravissant  une  côte  ait  traité  toute  sa  vie 
le  soldat,  il  n’est  cependant  pas,  comme  en  France  Meissonnier,  Détaillé, 
Réville  et  Delahaye,  un  véritable  peintre  de  batailles.  Abry  est  plutôt 
l’interprète  fidèle  et  habile  des  principales  scènes  de  la  vie  militaire  et  le 
chercheur  de  la  synthèse  physiologique  de  l’âme  de  chaque  arme.  Tel  est  son 
domaine  spécial,  son  domaine  limité,  si  l’on  veut,  mais  profond,  varié  et  riche 
en  observations  typiques.  Il  a créé  le  type  moral  du  soldat  belge. 

Cette  remarque  nous  amène  à examiner  maintenant  les  quatre  phases 
qui  jalonnent  l’évolution  générale  de  la  personnalité  du  peintre. 

Les  tableaux  de  la  première  catégorie,  tableaux  de  genre,  sont  de 
beaucoup  les  moins  importants.  Ils  ne  dégagent  aucune  individualité  spéciale. 
L’artiste,  à cette  époque,  venait  de  sortir  de  l’Académie  d’Anvers  où  il  n’avait 
d’ailleurs,  il  est  bon  de  rappeler  ce  détail,  fait  que  des  études  très  incomplètes. 
Le  cheval  gui  gagne  V avoine.  Les  Emigrants  et  les  quelques  autres  œuvres  de  la 
même  période  initiale, quoique  intéressantes,  certes,  sentent  cependant  la  formule, 
la  recette,  l’école  et  les  liens  de  la  banalité  ambiante.  Elles  ne  développent 
ni  haute  intellectualité,  ni  grande  originalité,  mais,  avec  leurs  vieilles  gammes 
sourdes  et  leurs  solennels  tons  sirupeux,  indiquent  nettement  le  milieu  et 
l’époque. 

La  seconde  phase  nous  montre  l’artiste  lancé  dans  le  développement,  plus 
varié  et  plus  méritoire,  des  petits  sujets  militaires  humoristiques  ou  spirituels. 
La  musique  classique  et  Le  déménagement  du  lieutenant  indiquent  la  tendance 
nouvelle.  Le  peintre,  en  se  rapprochant  de  l’armée,  avait  enfin  trouvé  le  genre 
qui  convenait  le  mieux  à ses  aptitudes,  mais  il  n’était  toutefois  pas  encore  par- 
venu à communiquer  à son  art  les  qualités  de  modernité  et  de  sincérité  qui  le 
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distinguent  aujourd’hui.  Au  contraire,  le  métier,  le  souci  du  tableautin  amusant 
et  le  soin  du  fini  l’absorbent.  Il  travaille  avec  conscience,  achève  avec  attention. 
11  fignole  même  cherchant  la  note  alerte  dans  la  ligne  et  la  valeur  technique 
dans  la  facture.  Petits  cadres!  Petits  sujets  à succès! 

La  troisième  phase  élargit  une  tendance  de  transition.  Pour  comprendre 
son  esprit  et  le  revirement  radical  qu’elle  opéra  dans  la  manière  du  maître, 
il  faut  tenir  compte  du  désir  qui,  depuis  ce  moment,  a toujours  préoccupé  cet 
artiste  soucieux  de  secouer  les  vieilles  routines  et  de  marcher  franchement  dans 
la  voie  du  modernisme  non  pas  anarchiste  ou  excentrique,  mais  sérieux,  louable, 
logique  et  nécessaire.  En  effet,  à partir  de  1883,  Léon  Abry  fatigué  de  signer 
le  tableautin  plus  ou  moins  réussi,  le  tableautin  à succès  bourgeois,  l’œuvre 
banale  malgré  ses  qualités  de  composition  et  de  facture,  l'œuvre  appelant 
l’argent,  cherche  brusquement  à ennoblir  son  art  et  se  tourne  alors  vers  la 
lumière.  Le  poète  Gilbert  à V Hôtel-Dieu,  travail  dans  lequel  le  souci  de  la 
lumière  se  devine  parfaitement,  est  déjà  un  jalon,  mais  c’est  surtout  l'habitude 
d’assister  aux  grandes  manœuvres  qui  entraîna  le  peintre  à éclairer  largement 
ses  tableaux  et  à dégager  tout  à fait  ses  compositions  de  l’atmosphère  lourde 
où  il  avait  eu  longtemps  coutume  de  les  placer.  Maintenant  le  métier  seul  ne 
l’intéresse  plus.  11  comprend  que  l’idéal  de  l’art  ne  saurait  résider  dans  la  facture 
et  exagérant  même  la  portée  de  son  revirement  il  se  lance,  à un  moment  donné, 
dans  l’impressionnisme.  Entraîné  par  ses  amis  qui  tous,  à cette  époque,  artistes 
ou  esthètes,  les  Dumercy  et  les  Van  de  Velde,  portaient  courageusement  le 
drapeau  de  l’art  jeune  à Anvers,  il  participe  à l’organisation  de  L'art  indépendant 
et,  sans  se  décourager  par  les  clameurs  de  la  majorité  du  public  anversois  mal 
placé  pour  apprécier  ou  juger  les  tendances  de  cette  jeune  école,  signe  une 
série  de  toiles  à tendances  impressionnistes  nettement  accusées  : Nocturne 
(1887),  Études  en  Ardenne,  Une  cantine,  Effet  du  soir.  etc. 

La  quatrième  phase,  enfin,  nous  montre  Léon  Abry  revenu  de  l’emballement 
irréfléchi  dans  lequel  il  s’était  aveuglé,  mais  ayant  puisé  dans  cet  entraînement 
même  les  principes  fortifiants  qui  le  conduisirent  peu  de  temps  après  à aborder 
le  domaine  dans  lequel  sa  personnalité  prit  un  puissant  essor,  c'est-à-dire  le 
grand  genre  militaire  caractérisé  non  plus  par  l’observation  du  petit  soldat 
alerte  et  crâne,  mais  par  l’interprétation  sincère  de  l’esprit  intime  des  différentes 
armes  de  l’armée  belge.  L’homme  dans  son  « cadre  » professionnel  spécial  et 
les  soldats  sous  le  grand  soleil  et  dans  l’action  mouvementée  des  exercices, 
telles  sont  les  vaillantes  notes  qui  apparaissent  alors.  La  Batterie  gravissant  une 
côte  (1888)  et  le  Portrait  équestre  du  colonel  Montégni  (1893),  caractérisent 
bien  cette  phase  typique  et  personnelle  que  l’artiste  développe  du  reste  encore. 

La  technique  d'un  peintre  explique  souvent  l’aspect  de  son  art.  Or, 
comment  Léon  Abry  travaille-t-il?  Lui-même  va  nous  répondre. 

— Je  m’entoure  de  fort  peu  de  documents  — nous  dit-il.  Ils  ne  me  sont 
d’ailleurs  guère  nécessaires  puisque  je  travaille  presque  toujours  d’après  nature. 
En  ville,  mon  atelier  ressemble  à une  véritable  grange.  C’est  à peine  si,  en 
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hiver,  je  trouve  de  quoi  m’y  chauffer!  Des  caisses  vides  et  des  cadres  couverts 
dépoussiéré  encombrent  tous  les  coins!  Les  murs  sont  sales,  le  plancher  irré- 
gulier! Mais  qu'importe?  Mon  véritable  atelier  est  toujours  là  où  je  travaille  - 
soit  à la  caserne,  soit  sur  le  terrain.  Lorsqu’une  scène  m’a  frappé,  je  la  reconstitue 
immédiatement  à l’endroit  même  où  elle  a attiré  mon  attention.  Il  me  semble 
que  les  meilleurs  tableaux  sont  ceux  qui  demandent  le  moins  d’études 
préparatoires,  le  moins  de  recherches  arides  et  le  moins  de  sources  officielles. 
Il  faut  que  l’artiste  puisse  directement  traduire  son  émotion,  avec  simplicité  et 
avec  sincérité.  Cependant,  si  la  nature  du  sujet  à développer  rend  cette  méthode 
impossible,  je  me  procure  sur  place  tous  les  éléments  nécessaires  en  faisant 
successivement  poser  les  hommes  et  les  chevaux  dans  l’attitude  exacte  qu’il 
s’agit  d’étudier.  En  général,  je  peins  mes  compositions  morceau  par  morceau 
et  j’achève  entièrement  ces  parties  en  évitant,  autant  que  possible,  les  retouches. 
Plutôt  que  de  repeindre  le  même  bloc,  je  préfère  le  racler  au  couteau  et 
recommencer.  D’autre  part,  tous  les  personnages  de  mes  divers  tableaux  sont 
autant  de  véritables  portraits.  Le  type  de  chaque  soldat  est  le  résultat  d'un 
choix  judicieux.  La  sélection  étant  aussi  parfaite  que  possible,  la  recherche  de 
la  ressemblance  s’impose  et  s’explique.  Quant  au  cadre,  au  paysage,  à l’entou- 
rage, au  ciel  et  autres  parties  secondaires,  je  les  sacrifie  entièrement  et  ne 
m’en  sert  que  pour  « étoffer  » mes  compositions  et  harmoniser  l’ensemble  de 
mes  tableaux.  Je  ne  place  pas  mes  hommes  dans  un  paysage  déterminé,  rigou- 
sement  exact,  mais  je  donne  ce  paysage  comme  cadre  à mes  hommes!  Avant 
de  prendre  mes  couleurs,  je  trace  toujours  au  fusain  et  sur  la  toile  vierge,  les 
grandes  lignes  de  mes  tableaux.  Je  serre  alors  le  dessin  et  j’étudie  soigneu- 
sement tous  les  détails,  par  exemple  les  allures  des  chevaux.  A mon  avis,  ce 
dernier  point  a une  importance  capitale.  Les  mouvements  du  cheval  doivent 
être  beaux  tout  en  étant  parfaitement  naturels.  Il  faut  que  leur  ligne  soit 
nerveuse  et  simple,  mais  caractéristique.  J’adore  du  reste  le  cheval  et,  cela 
étant,  il  est  compréhensible  que,  dans  son  interprétation,  je  sois  amené 
instinctivement  à opérer  un  choix  analogue  à celui  que  je  cherche  dans  le  type 
de  mes  soldats.  Le  modèle  que  je  préfère  est  l’Irlandais  qui,  d’ailleurs, 
constitue  par  excellence  le  cheval  de  troupe  en  Belgique.  L’Ardennais,  plus 
lourd,  plus  massif,  trapu,  poilu,  ne  me  sert  que  lorsqu’il  s’agit  de  figurer  des 
trains  d’artillerie.  Et  parmi  les  chevaux  du  type  irlandais,  je  choisis  presque 
toujours  les  bais,  les  bais  miroités,  dont  la  robe  brillante  et  chaude  me  paraît 
la  plus  picturale.  L’alezan,  l’alezan  doré,  est  assurément  élégant,  mais 
moins  vivant,  moins  énergique,  moins  digne,  me  semble-t-il,  de  porter  un 
vaillant  officier.  Quant  au  cheval  noir,  je  m’en  méfie,  car  sa  masse  sombre 
demande  à être  traitée  avec  ménagement. 

Cette  intéressante  confession  éclaire  à la  fois  les  qualités  et  les  défauts 
de  l’artiste. 

Ces  qualités,  très  sérieuses,  larges,  typiques  et  générales,  résident  tout 
d’abord  dans  la  connaissance  profonde  du  cheval  dont  les  diverses  allures,  les 
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aplombs  et  même  les  multiples  décompositions  d’allure  n’ont  pour  Abry  aucun 
secret. 

Alors  <pie  tant  de  peintres  dessinent  le  cheval  d’une  manière  purement 
conventionnelle,  tout  à fait  fantaisiste  et  par  simple  routine,  lui,  tout  en  cher- 
chant la  ligne  esthétique,  ne  s’écarte  jamais  de  la  vérité.  Son  dessin  est  serré, 
crâne,  nerveux.  On  admire  ces  qualités  dans  tous  les  chevaux  qu’il  a peints. 
On  les  devine  dans  les  moindres  détails,  dans  l’accentuation  des  muscles,  dans 
la  vie  des  plans  anatomiques,  dans  l’éclat  du  poil,  dans  la  forme  énergique  des 
ligues  et  surtout  dans  le  contour  soigné  des  formes  extérieures:  oreilles  fines, 
naseaux  dilatés,  encolure  souple,  garrot  tranchant,  épaule  oblique,  poitrail 
musclé,  canons  fins,  sabots  lisses,  etc. 

D’autre  part,  le  peintre  a observé  à fond  Y âme  de  chaque  arme.  Nous 
l’avons  dit,  ses  soldats  ne  se  ressemblent  jamais  et  il  excelle  à leur  donner  cette 
crânerie  martiale  qui  leur  va  à merveille.  Il  sait  les  saisir  sur  le  vif  et  les 
exprimer  dans  leurs  silhouettes  intimes. 

Le  portrait  dans  son  cadre  spécial,  l’homme  dans  son  milieu  professionnel 
et  l’étude  du  caractère  particulier  général  de  chaque  arme  et  même  des 
divers  hommes  d’une  arme  déterminée  depuis  le  simple  soldat  jusqu’à  l’officier 
supérieur,  ont  enfin  fait  aussi  l’objet  des  études  du  peintre. 

Quant  au  coloris  de  ses  oeuvres,  il  est  large,  pur  et  riche  en  pâte  sans 
saillies  inutiles. 

Cependant,  si  Léon  Abry  réalise  toujours  la  vérité  d’effet,  s’il  est  martial 
et  moderne,  s’il  est,  en  somme,  le  meilleur  de  nos  peintres  militaires,  son  art, 
quoique  personnel,  est  néanmoins  plutôt  objectif  que  subjectif. 

11  ne  cherche  point  la  note  intellectuelle.  Ses  soldats  sont  des  hommes  et 
restent  des  hommes.  S’ils  caressent  l’œil,  ils  parlent  peu  à l’âme.  Ce  ne  sont 
point  des  héros  comme  les  paysans  de  Milet  mais  ils  sont  parfaitement  crânes 
et  portent  admirablement  l’uniforme.  Si  le  jeune  maître  ne  combine  point  de 
sublimes  groupements  à la  Meissonnier,  des  luttes  homériques  à la  de 
Neuville  ou  encore  de  terribles  charges  à la  Détaillé,  il  remplace  ces  actions 
tragiques  et  ces  S3'mboles  de  la  grande  et  patriotique  vaillance  guerrière  par  des 
observations  moins  héroïques,  il  est  vrai,  mais  parfaites  cependant,  intimes  et 
profondes.  Et  d’autre  part,  s’il  a donné  parfois  aux  personnages  dont  il  a fait 
ie  portrait  ces  hères  allures  qui  conviennent  seules  aux  héros  de  l’antiquité 
et  de  la  grande  histoire,  il  ne  faut,  en  somme,  pas  trop  lui  en  vouloir  ! Il 
connaît  les  hommes  et  sait  les  contenter  ! 

On  nous  dira  aussi  que  sa  peinture  est  souvent  un  peu  sèche  et  que 
sa  composition  gagnerait  à avoir  plus  d’ampleur  large  et  plus  de  noblesse 
synthétique.  Soit,  mais,  peignant  par  morceau,  cherchant  plutôt  l’élégance 
serrée  que  la  souplesse  forte  et  sacrifiant  toujours  le  paysage  à l’harmonie 
d ensemble,  le  peintre  s’expose  tout  naturellement  à certaines  faiblesses  qui 
résultent  de  la  manière  même  dont  il  travaille.  De  là,  parfois,  quelques  lignes 
heurtées,  quelques  parties  secondaires,  quelques  défauts  qui  frappent  évidemment 
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l’observateur  sérieux,  mais  qui  certainement  finiront  par  disparaître,  car 
Léon  Abry  est  un  de  ces  artistes  qui,  tous  les  jours,  corrigent  leur  personnalité 
et  perfectionnent  leur  art. 

Rarement  content  de  ce  qu'il  fait,  il  comprend  que  le  peintre  le  plus 
habile,  le  plus  célèbre  et  le  plus  individuel,  ne  doit  jamais,  sous  peine  d’être 
infailliblement  perdu  pour  les  progrès  de  l’art,  s’aveugler  soi-même,  ni  « se 
gober  » comme  ont  coutume  de  le  faire  certains  eunuques  d'un  art  routinier 
jadis  officiel  ! 
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Peintre  de  marine. 

Membre  de  l’Académie  royale  de  Belgique. 

Membre  de  l'Académie  royale  des  Beaux-arts  d'Anvers 
Membre  de  l'Académie  des  Beaux-arts  de  New-York. 
Membre  de  l'Académie  royale  d’Espagne. 

Commandeur  de  l'Ordre  de  Léopold. 

Commandeur  de  l'Ordre  de  Charles  III  d'Espagne. 
Commandeur  de  l'Ordre  de  St-Michel  de  Bavière. 
Officier  de  la  Légion  d'honneur. 


j |§A  figure  légèrement  inclinée  et  la  tête  enfoncée  dans  les  épaules, 
la  taille  petite  et  l’air  sec  mais  animé  par  une  amusante  pointe 
de  malice  spirituelle,  tel  se  profile,  à larges  traits,  le  célèbre 
peintre  des  Vues  de  l’Escaut. 

Sur  ce  corps  maigrelet,  rapetissé,  tassé  et  enfoui  dans  un  flot 
d’amples  étoffes,  domine  une  tête  grisonnante  plutôt  que  blanche  et 
dont  l’aspect  énergique  rappelle  beaucoup  moins  le  type  traditionnel 
de  l’artiste  que  celui  de  l’officier  en  retraite  ou  même  celui  d’un  fonctionnaire 
ministériel  quelconque. 

Rangé,  soigneux,  méticuleux  jusqu’à  la  manie,  finaud,  malin,  sarcastique, 
prudent  et  railleur.  Au  reste,  esprit  net,  arrêté  et  précis  sans  être  large. 

Optimiste  absolu  pour  son  art  et  content  parfois  même  de  ses  œuvres 
jusqu'à  l’aveuglement. 

Bien  que  veuf  et  père  de  famille,  ce  respectable  vétéran  de  la  peinture 
flamande  a la  coquetterie  affairée  des  vieux  célibataires.  Et,  de  fait,  son  alerte 
verdeur  défie  l’outrage  des  années  ! 

Physionomie  fine;  physionomie  éveillée!  Front  élevé,  régulier  et  large, 
nez  triangulaire  pointu,  menton  effilé  et  forte  moustache  hérissée.  Petits  yeux 
scrutateurs  sans  cesse  en  action,  très  vifs  et  cependant  doux,  voire  même 
susceptibles  d’un  sourire  exprimant  la  bonhomie. 

Est  parfois  secoué  d’un  petit  rire  diabolique  gras  et  canaille,  d’une 
amusante  drôlerie,  contrastant  vivement  avec  le  timbre  grêle  de  sa  voix. 

Ce  ton  vocal  aigu  indique  une  complexion  délicate,  légèrement  féminine 
et  subtile. 

Tempéramment  sec  mais  avec  prédominance  nerveuse. 

A petits  pas  saccadés,  à très  petites  enjambées  automatiques,  Clays 
louvoie  aussi  habilement  sur  le  plancher  ciré  à outrance  de  son  immense  atelier 
qu'un  loup  de  mer  sur  le  pont  d’un  solide  navire  secoué  par  les  vagues! 
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Correct,  maniéré  et  raffiné.  Un  de  ces  hommes  capables  de  grandir  les 
détails,  mais  de  considérer  parfois  comme  un  simple  détail  la  plus  grande  chose. 

Bien  que  son  père  ne  pratiquait  point  un  métier  relevant  de  l’art,  le 
peintre  appartient  cependant  à une  famille  d’artistes. 

Madou,  le  spirituel  et  aimable  interprète  des  braves  villageois  de  la  fin  du 
xvme  siècle,  était  son  oncle  par  alliance,  en  ce  sens  que  l'amusant  auteur  du 
Trouble-fête  avait  épousé  la  sœur  de  feu  Quetelet,  dont  Clays,  lui,  a épousé  la 
fille.  D’autre  part,  la  mère  de  l’artiste  était  la  sœur  du  grand-père  de  Fernand 
Khnopff,  dont  il  est  donc  cousin  direct.  Plus  tard,  enfin,  l'une  de  ses  deux 
jeunes  filles  est  devenue  la  femme  de  feu  le  statuaire  Brunin. 

Encore  étonnamment  jeune  pour  son  grand  âge,  Paul-Jean  Clays  est  né, 
à Bruges,  le  27  novembre  1819.  Par  sa  naissance,  il  appartient  donc  à la 
génération  des  Leys  et  des  Lies.  Il  a exposé  ses  premières  œuvres  à côté 
de  celles  de  Wiertz,  Gallait,  Wappers,  De  Keyser,  Van  Moer,  Fourmois,  etc- 

La  vie  de  ce  petit  homme  vif  abonde  en  aventures  nombreuses.  En 
effet,  peu  de  peintres  ont  eu,  dans  les  débuts  de  leur  carrière,  une  existence 
plus  mouvementée. 

Avant  d’être  artiste,  Clays  a été,  en  quelque  sorte,  simple  matelot, 
simple  marin. 

Né  dans  une  ville  peu  éloignée  de  la  mer  du  Nord  et  où,  d’ailleurs,  la 
magie  même  de  l’eau  et  la  séduction  irrésistible  des  pittoresques  canaux 
surchargés  d’embarcations  multiples  exercent  presque  toujours  sur  tous  les 
habitants  une  influence  absolue,  le  maître  fut,  dès  son  enfance,  dominé 
entièrement  par  la  passion  de  tout  ce  qui  concerne  la  navigation. 

L’eau  le  charmait  et  l’attirait.  Instinctivement,  il  allait  vers  elle  pour 
l’observer,  pour  l’étudier  et  l’aimer.  Lorsque  le  gamin  pouvait  échapper  à la 
sévère  surveillance  paternelle,  il  ne  manquait  jamais  de  courir  jusqu’à  Ostende 
où,  devant  la  mer  infinie  aux  flots  écumeux,  il  éprouvait  d’inénarrables 
sensations.  Son  instinct  même  le  conduisait  donc  devant  cette  mer  dont  le 
culte  devait,  dans  la  suite,  lentement  lui  procurer  la  gloire,  la  célébrité  et  la 
fortune. 

Est-il  nécessaire  de  dire  qu’à  cette  époque  l’enfant  rêvait  de  devenir 
marin  ? C’était  là  une  idée  fixe,  nettement  arrêtée  dans  son  esprit,  une  idée 
obstinée.  Son  père  cependant  était  loin  de  partager  cet  enthousiasme.  Au 
lieu  d’être  disposé  à abandonner  son  fils  aux  hasards  d’une  vie  d’aventures, 
il  voulait,  au  contraire,  en  faire  un  homme  sérieux  et  rangé. 

Loin  donc  de  recevoir  l’autorisation  de  voguer  nonchalamment  sur 
l’onde  berceuse,  l’enfant  fut  mis...  en  pension,  à Boulogne. 

11  s’agissait  d’étudier,  de  travailler.  Ah!  la  cruelle  désillusion  ! 

Dans  le  début,  le  bambin  essaya  de  refouler  son  chagrin.  Il  étudia 
même  avec  ardeur  ; il  se  montra  docile  et  soumis,  attentif  et  rangé.  Mais  ce 
revirement  fut  toutefois  de  courte  durée,  car  bientôt  l’instinct  reprenant 
ses  droits,  il  rumina  le  téméraire  projet  de  s’enfuir. 
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Expliquer  les  sentiments  qui  tourbillonnèrent  alors  dans  sa  cervelle, 
dire  comment  il  parvint  à prendre  la  clef  des  champs  et  narrer  les 
multiples  aventures  de  cet  enfant  errant  aux  environs  de  Boulogne,  serait 
difficile  et  d’ailleurs  inutile.  11  nous  suffira  de  remarquer  qu’après  s'être 
concilié  la  sympathie  des  marins  et  des  pêcheurs  du  port  de  cette  ville, 
nous  le  voyons  simple  mousse,  sur  un  bâtiment  de  cabotage,  faire  la  navette 
entre  la  France  et  l’Angleterre! 

Nous  n’essayerons  guère  davantage  de  peindre  la  colère  du  père 
lorsqu’il  fut  mis  au  courant  de  la  conduite  irréfléchie  de  son  fils,  mais  nous 
dirons  néanmoins  que,  devant  une  vocation  aussi  formelle,  il  finit  cependant 
par  s’incliner. 

Et  ce  fut  dans  ces  curieuses  conditions  que  Paul  Clays  s initia  à la  dure 
vie  du  marin. 

Cependant,  à un  moment  donné,  l’enfant  prodigue  revient  à Bruges. 
Mais,  dans  le  giron  paternel,  il  ne  devait  toutefois  plus  jamais  oublier  la 
mer,  la  mer  suggestive,  avec  son  ensemble  d’éléments  typiques,  ses  ports 
pittoresques,  ses  braves  matelots,  ses  courageux  pêcheurs  et  son  monde 
animé  de  multiples  bâtiments  divers. 

Maintenant,  au  contraire,  il  s’efforce  de  demander  au  dessin  le 
souvenir  de  ses  impressions  et  bientôt,  développant  une  aptitude  d’ailleurs 
innée,  les  bassins,  les  quais  et  les  canaux  lui  inspirent  des  croquis  et  des 
notes,  naïves  assurément,  mais  parfaitement  observées  et  sincères. 

Après  avoir  essayé  avec  succès  de  dessiner,  il  eut  l’idée  de  peindre 
tout  simplement,  tout  bonnement,  sans  méthode  spéciale,  sans  principes 
particuliers,  avec  les  informes  matériaux  qu’il  était  parvenus  à se  procurer  : 
une  palette  trop  lourde,  quelques  mauvaises  couleurs  et  de  primitifs 
pinceaux  ! 

Ébaucher  un  petit  bateau  ou  peindre  un  coin  de  canal,  ne  nécessite 
pas,  à vrai  dire,  de  véritables  connaissances  académiques.  Aussi,  les 
travaux,  d’abord  enfantins,  du  « petit  artiste  »,  finirent-ils  par  acquérir 
rapidement  de  véritables  qualités. 

A un  moment  donné,  Clays  signa  même  un  Combat  naval  qui  eut  un 
réel  succès. 

Ce  résultat  exerça  une  influence  énorme  sur  l’avenir  du  jeune 
homme.  En  effet,  il  décida  son  père  à le  conduire  à Paris  pour  achever, 
ou  plutôt  pour  commencer  sérieusement  ses  études  d’art,  car  Horace  Vernet, 
auquel  on  avait  présenté  l’enfant,  s’était  simplement  contenté  de  dire  après 
avoir  examiné  ses  principales  études  : 

— Il  ne  faut  pas  croire,  mon  brave  petit  ami,  qu’il  soit  aussi  facile 
de  faire  de  l’art  que  de  cirer  des  bottes  ! Vous  aimez  le  métier,  dites- 
vous,  tant  mieux,  mais,  croyez-moi,  pour  parvenir  il  faut  procéder  avec 
méthode.  Jusqu’à  présent,  la  fantaisie  seule  vous  a guidé.  Il  faut  oublier 
tout  ce  que  vous  vous  imaginez  si  bien  connaître.  11  faut  savoir  que 
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l’enseignement  artistique  sérieux  ne  débute  jamais  par  l’étude  de  la 
marine.  Avant  d’entonner  la  chanson  qui  vous  plaît,  apprenez  donc  à 
chanter. 

Clays  suivit  ce  conseil  et  se  fit  inscrire  dans  l’atelier  libre  que 
dirigeait  alors  un  ancien  modèle  nommé  Suisse  — atelier  fréquenté  par 
un  grand  nombre  de  jeunes  gens  possédant  tous  les  premiers  éléments 
de  l’art  et  qui  se  corrigeaient  réciproquement.  Sans  être  précisément  officiel, 
ce  centre  était  cependant  fort  éducatif. 

Plus  tard,  nous  retrouvons  notre  artiste  chez  le  baron  Théodore  Gudin, 
l’un  des  plus  célèbres  marinistes  de  l’école  française,  un  élève  de  Girodet. 
Déjà,  il  avait  réalisé  de  grands  progrès.  On  admirait  ses  œuvres  et  on 
parlait  de  son  brillant  avenir. 

Le  milieu  dans  lequel  il  vivait  contribuait  d’ailleurs  largement  à le 
faire  connaître,  car  la  maison  de  Gudin  était  le  rendez-vous  de  tout  ce  que 
Paris  comptait  alors  de  plus  distingué  dans  le  monde  des  artistes  et  des 
esthètes.  Madame  de  Montalivet,  la  femme  du  ministre,  y faisait  de  fréquentes 
apparitions.  C’est  aussi  là  que  le  petit  Brugeois  fut  présenté  à Lamartine, 
dont  l’épouse,  une  jeune  et  riche  Anglaise,  s’occupait  d’art  et  étudiait  la 
peinture. 

Habile,  malin,  actif,  souple  et  intelligent,  Paul  Clays  profita  largement 
de  ces  relations  mondaines. 

Il  était  lancé  et  tout  le  monde  s'occupait  de  lui.  La  chance  du 
reste  lui  souriait.  Ainsi,  ayant  participé  à un  concours  public,  organisé  par 
le  banquier  Fould  qui  voulait  donner  un  tableau  important  à la  ville  de 
Saint-Quentin  qu’il  représentait  au  Parlement,  il  eut  le  bonheur,  lui,  jeune 
et  étranger,  de  dominer  ses  concurrents  et  de  pouvoir  exécuter  ce  travail 
lucratif. 

Le  séjour  que  l’artiste  belge  fît  à Paris  lui  fut  donc  essentiellement 
favorable.  Non  seulement  il  lui  permit  d’achever  ses  études,  mais  lui  donna 
l’occasion  de  gagner  de  l’argent  ! 

Après  une  absence  d’environ  deux  ans,  Clays  revient  à Bruges  en 
profitant  de  son  retour  pour  parcourir,  sac  au  dos,  une  partie  des  côtes  de 
la  France. 

Cependant  malgré  le  grand  prestige  de  ses  études  à Paris,  il  eut, 
revenu  dans  sa  petite  ville  natale,  beaucoup  de  peine  à gagner  sa  vie.  Le 
sort  semblait  ne  plus  vouloir  autant  le  favoriser.  L’éclat  de  son  étoile  avait 
pâli.  A peine  parvenait-il  à vendre  ses  meilleurs  tableaux.  Et  cependant  il 
devait  vivre  de  son  travail  ! 

C’est  alors  que  le  charme  d’une  seconde  expédition  en  mer  le  hanta 
de  nouveau  obstinément  et  qu’il  parvint  bientôt  à se  faire  admettre  à bord 
d’une  goélette  du  gouvernement  faisant  la  croisière  dans  la  mer  du  Nord  : 
la  « Marie-Louise  ». 

Bur  ce  bâtiment  et  grâce  à certaines  hautes  protections,  l’artiste  était 
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assimilé  au  rang  d’officier.  Et  alors,  pendant  huit  mois,  la  saine  vie  de 
marin  lui  procura  de  nouveau  les  âcres  sensations  qu’il  adorait. 

Surveillant  la  navigation  belge,  la  « Marie-Louise  » se  contentait  en 
général  d’aller  et  de  venir  dans  les  mêmes  parages,  mais  élargissant  son 
cercle  habituel,  le  navire  fit  un  jour  escale  aux  îles  Féroë. 

Un  Naufrage  sur  les  côtes  des  îles  Shetland,  les  Navires  aux  atterrages 
d' Angleterre,  les  Bâtiments  appareillant  dans  les  parages  de  l'Ecosse,  La 
« Louise-Marie  »,  et  La  Rade  de  Portsmouth  — tableaux  exposés  a Bruxelles 
en  1851  et  en  1854  — sont  autant  de  souvenirs  de  cette  époque. 

Clays  fit  deux  voyages  sur  la  « Marie-Louise  » et  c’est  immédiatement 
après  le  second  qu’il  se  maria,  à Bruxelles,  en  1852. 

Cependant,  après  avoir  abandonné  la  monastique  ville  de  Bruges,  le 
mariniste  s’était  fixé  à Anvers  où  l’Escaut  exerça  tout  de  suite  sur  son  art 
une  grande  influence  et  lui  imprima  la  « note  » typique  et  très  personnelle 
qui  le  synthétise  encore  aujourd’hui. 

Un  Souvenir  de  la  Tète  de  Flandre  (1857),  L'Escaut  aux  environs 
d' Anvers  (1862),  un  Effet  de  lune  sur  l'Escaut  (1863),  La  Rade  d'Anvers  (1869), 
La  sortie  du  bassin  à Anvers,  L'Escaut  par  un  temps  calme  (1878),  une 
Accalmie  sur  l'Escaut  (1880),  L'entrée  du  bassin  des  pêcheurs  à Anvers  ( 1883), 
les  Navires  américains  sur  l'Escaut  (1885),  les  Caboteurs  sur  l'Escaut  et 
cent  autres  toiles  importantes,  représentent  le  fruit  de  cette  prise  en 
possession  du  beau  fleuve  flamand  depuis  Anvers,  avec  ses  quais  encombrés 
de  bâtiments  et  ses  coins  affairés  grouillants  de  la  vie  des  grands  ports, 
jusqu’à  l’entrée  immense  de  l’Escaut,  sur  la  côte  de  Hollande,  où  la  grande 
nappe  clapotante  procure  déjà  l’impression  de  la  mer. 

C’est  surtout  à Lillo  que  l’artiste  donna  à ses  œuvres  le  sentiment  puissant 
de  coloris  qui  les  caractérise,  car  nulle  part  l’eau  n’est  aussi  belle,  aussi  chaude, 
sous  un  ciel  plus  admirable,  plus  profond  et  plus  chargé  d’amples  nuages. 

La  Hollande  seule  pouvait  parvenir  à développer  encore  dans  l’âme 
du  maître  les  sensations  qu’il  avait  éprouvées  sur  l’Escaut.  Aussi,  ne  manqua-t-il 
naturellement  pas  de  sillonner  ses  pittoresques  rives  perdues  dans  le  calme 
absolu  d’une  profonde  paix.  11  côtoya  successivement  toutes  les  îles  de  la 
Zélande  et  de  la  Hollande  méridionale  depuis  l’embouchure  de  l’Escaut 
jusqu’à  celle  de  la  Meuse,  depuis  Bath  jusqu’au  Bies-Bosch  et  depuis 
Flessingue  jusqu’à  Dordrecht.  11  visita  aussi  le  Zuider-Zee,  mais  c’est  Dordrecht, 
dans  le  Waal  antique,  la  patrie  d’Ary  Scheffer  et  des  deux  De  Wit,  qui 
semble  avoir  été  son  quartier  général  préféré.  C’est  dans  le  large  cercle 
de  ces  environs  qu’il  a exécuté  les  tableaux  avec  lesquels  il  a obtenu  le 
plus  de  succès  à l’étranger,  notamment  en  Amérique. 

La  Rade  de  Dordrecht , actuellement  au  musée  d’Anvers,  est  un  des 
chefs-d’œuvre  du  maître.  Son  Remorqueur  à Dordrecht  fut  aussi  très 
admiré  et  devint  même  la  propriété  du  richissime  Cornélius  Vander  Bilt 
qui  l’acquit  au  poids  de  l’or. 
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Après  cette  campagne  en  Hollande  Clays,  alors  fixé  à Bruxelles  dans 
le  spacieux  hôtel  qu’il  occupe  encore,  rue  Seutin,  à Schaerbeek,  n’a  plus 
voyagé  mais  s’est  contenté  de  tirer  parti  de  l’inépuisable  collection  d’ébauches 
qu’il  a brossées  un  peu  partout  et  qui,  par  centaines,  alourdissent  et  bariolent 
les  murailles  de  son  vaste  atelier. 

Peu  de  peintres  ont  imprimé  à l’évolution  générale  de  leur  personnalité 
une  tendance  aussi  uniforme.  Sous  ce  rapport,  il  appartient  à l’école  des 
Lamorinière  et  des  Schaeffels. 

Est-ce  dire  que  son  art  n’a  jamais  évolué?  Pas  précisément.  S’il  ne 
montre  point  la  modernité  du  talent  d’un  Marcette  ou  d’un  Artan,  il  s’est 
néanmoins  élargi  et  amplifié. 

Jadis  l’artiste  peignait  sèchement.  Préférant  travailler  sur  panneau 
que  sur  toile,  il  miguardait  en  quelque  sorte  s’arrêtant  aux  détails,  s’amusant 
à préciser  le  fouillis  d’une  mâture  ou  à fignoler  l’ensemble  de  ses  œuvres. 
L’influence  de  Judin  le  préoccupait.  Entre  le  tableau,  genre  1830,  que  le 
peintre  a placé  au  Cercle  artistique  de  Bruxelles  et  ceux  qui  le  représentent 
au  musée  d’Anvers  et  de  Bruxelles  déjà  plus  larges,  plus  hardis  et  plus 
personnels,  il  y a tout  un  abîme  ! 

Sans  avoir  jamais  abandonné  le  genre  qui  le  caractérise  si  nettement,  il  l’a, 
au  contraire,  toujours  amplifié  et  développé. 

Or,  ce  genre  est  très  caractéristique.  Son  état  civil  ne  demande  ni 
signature,  ni  monogrammes.  Qui  ne  le  connaît?  Qui  ne  l’a  admiré?  Personne 
n’ignore  que  Paul  Clays  excelle  à peindre  les  temps  calmes,  les  paisibles  vues 
de  rades  et  la  masse  pittoresque  des  bâtiments  de  cabotage  mollement 
balancés  sur  une  eau  transparente,  clapotante,  réfléchissant  dans  ses  profondeurs 
limpides  de  beaux  nuages  bleuâtres.  Mais  si,  jadis,  il  copiait  davantage  la  nature 
et  travaillait  avec  plus  de  précision,  maintenant  il  jongle  avec  les  éléments 
qu’elle  met  à sa  disposition.  Il  ne  se  contente  plus  d’un  ensemble  achevé 
machinalement.  Il  cherche  l’aspect,  la  ligne  agréable,  la  silhouette,  la  tâche  de 
couleur.  Il  niasse  ses  navires  pour  le  seul  plaisir  des  yeux.  La  réalité  est  sacrifiée 
au  pittoresque. 

Cette  dernière  remarque  va  nous  conduire  à étudier  plus  directement  les 
qualités  et  les  défauts  esthétiques  mêmes  du  sympathique  maître. 

Bien  que  Paul  Clays  occupe  dans  l’école  moderne  universelle  de  la 
peinture  de  marine  une  place  tout  à fait  spéciale,  ses  œuvres  ne  se  distinguent 
cependant  ni  par  la  poésie,  ni  par  le  sentiment.  Elles  ne  nous  montrent  guère 
la  petitesse  de  l’homme  devant  l’infinie  grandeur  de  la  nature.  Elles  ne 
rappellent  en  rien  l’intellectualité  profonde  d’un  Mesdag.  Le  maître  ne  cherche 
d’ailleurs  ni  le  drame,  ni  l’horreur.  Il  ne  nous  montre  ni  l’Océan  en  colère,  ni  de 
tragiques  effets  de  mer  à la  Turner.  Il  n’est,  en  vérité,  ni  impressionniste,  ni 
réaliste,  mais  il  est  inimitable  lorsqu’il  étudie  la  molle  paix  des  quais  flamands 
ou  hollandais  encombrés  de  lourds  caboteurs.  L’eau  calme,  l’eau  paisible,  voilà 
son  domaine!  La  couleur,  voilà  sa  force!  S’il  ne  cherche  pas  la  note  épique, 
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tragique  ou  solennelle,  s’il  préfère  les  canaux  endormis  aux  iners  agitées,  et 
les  bâtiments  à voiles  aux  grands  steamers,  il  sait  cependant  exprimer,  dans  le 
domaine  du  pittoresque,  des  impressions  qui  n’ont  jamais  été  dépassées  par 
aucun  autre  peintre  de  marine. 

Deux  ou  trois  caboteurs,  pansus,  ventrus,  gorgés  de  marchandises, 
lourdement  enfoncés  dans  l’onde  papillottante  et  au  milieu  desquels,  légères 
et  sveltes,  glissent  quelques  petites  barques  élastiques, le  tout  gentiment  agencé 
pour  le  plaisir  de  la  vue  et  fortement  coloré,  voilà  les  éléments  généraux  qui 
entrent  presque  toujours  dans  la  composition  des  meilleurs  tableaux  de  l’artiste. 

Le  bleu  d’un  ciel  profond  moutonné  de  légers  nuages  souples,  les  tons 
bruns  ou  rougeâtres  de  la  panse  goudronnée  des  bateaux,  leurs  lourdes  voiles 
jaunâtres,  une  eau  miroitante  dont  on  semble  entendre  le  clapotis,  quelques 
gracieuses  mouettes  fendant  l’espace,  enfin,  dans  le  fond,  la  silhouette  nébuleuse 
d’un  quai  ou  d’une  ville,  voilà  les  touches  du  clavier  spécial  dont  il  se  sert 
depuis  plus  d’un  demi-siècle. 

Faire  valoir  la  disposition  des  bateaux,  faire  reculer  et  chanter  l’eau, 
voilà  enfin  les  problèmes  qu’il  a cent  fois  résolus  et  par  lesquels  il  a fait  sa 
réputation. 

Peu  d’artistes  jouissent  d’une  célébrité  aussi  grande.  Tous  les  critiques 
d’art  qui,  depuis  beau  nombre  de  lustres,  se  sont  succédé  en  Belgique  et  en 
France  ont  fait  l’éloge  du  maître.  Nous  citerons  simplement  Thoré-Bürger, 
qui  en  parle  dans  ses  Salons  à propos  de  l’exposition  universelle  de  Paris  en 
1837.  « M.  Clays,  dit-il,  aime  et  connaît  la  mer.  Le  caractère  intense  de  la 
« grande  eau  »,  lourde  et  violente,  il  l’exprime  par  le  ton  général  de  la  couleur. 
La  mer  ne  ressemble  pas  du  tout  à l’eau  de  savon,  ni  à l’eau  de  fontaine.  Elle 
a une  nuance  sui  generis , quels  que  soient  ses  caprices  momentanés,  le  calme 
ou  l’emportement,  le  ciel  cependant  la  domine  et  lui  impose  ses  reflets.  Pour 
être  bon  mariniste,  il  faut  comprendre  ce  mélange  du  ciel  avec  la  mer,  leurs 
luttes  et  leurs  harmonies...  Tel  ciel,  telle  mer.  Bes  marins  regardent  en  l’air 
pour  deviner  le  temps.  Or,  M.  Clays  exprime  très  fidèlement  ces  concordances 
de  l’atmosphère  et  de  l’Océan.  » 

Est-il  besoin  de  le  dire  ? c’est  surtout  par  le  coloris  que  le  maître 
obtient  ce  beau  résultat.  Ses  tableaux  se  distinguent  tous  par  la  fraîcheur 
de  l’aspect,  le  charme  de  la  tonalité,  la  douceur  transparente  de  la  facture 
et  le  calme  de  leur  expression. 

Le  bleu,  le  brun-rouge  et  le  blanc-jaunâtre  sont  les  trois  gammes  qui 
dominent.  C’est  avec  ces  forces  uniques  que  l’artiste  combine  une  harmonie 
chatoyante  à effet  d’autant  plus  attrayant  que  les  qualités  d’une  facture 
magnifique,  lisse,  souple  et  brillante,  contribuent  largement  à en  rehausser 
l’éclat. 

Comment  le  maître  travaille-t-il"?  Quels  sont  les  secrets  de  cette  facture? 
Lui-même  va  répondre  à ces  questions. 

Je  vois,  nous  dit-il,  la  nature  brillante,  colorée,  riche  et  non  pas 
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grise,  terne  et  morne.  Par  le  fait  même  que  la  couleur  existe  partout, 
je  ne  vois  du  blanc  absolu  nulle  part  et  je  supprime  cette  tonalité  de  ma 
palette.  Les  voiles  de  mes  bateaux  ont  toujours  une  valeur  accusée.  Je 
monte  d'ailleurs  leur  ton  matériel  pour  les  mettre  en  harmonie  intime  avec 
la  gamme  chaude  du  bâtiment  qui  les  supporte.  Des  ocres  variées,  un  peu 
de  noir  pour  les  mélanges  et  du  vert,  voilà  ma  palette.  Elle  est  simple.  Ce 
ne  sont  point  les  couleurs  qui  font  la  richesse  du  coloris  mais  leur  seule 
opposition.  J’estime  que  l’honnêteté  est  le  mérite  principal  de  ma  facture. 
J’ai  horreur  des  mixtures  louches,  des  pollutions  savantes  et  des  combinaisons 
trop  recherchées.  Je  ne  glace  jamais  et  cependant  j’obtiens  facilement  l’effet 
de  cette  « ficelle  ».  Aujourd’hui  je  procède  par  masses,  par  frottis,  par  plans. 
Je  ne  dessine  plus,  j’estompe.  Aucune  arête,  aucune  ligne  abstraite, 
mathématique  ou  géométrique,  n’est  visible  dans  mes  tableaux.  Dans  la 
nature  la  ligne  ne  domine  d’ailleurs  pas,  mais  ce  qui  frappe  quand  on 
l’observe  en  clignant  des  yeux  ce  sont  des  masses  douces,  des  oppositions 
et  des  plans  que  l’artiste  doit  chercher  à rendre  par  le  modelé  et  le  coloris. 

Ces  paroles  expliquent  parfaitement  l’individualité  des  oeuvres  de  Clays, 
leur  charme,  leur  aspect  pittoresque  et  leur  richesse. 

D’autre  part,  elles  indiquent  aussi  une  partie  de  leurs  faiblesses. 

Or,  au  double  point  de  vue  de  la  facture  et  de  la  composition,  quels 
sont  ces  défauts,  si  tant  est  que  ce  mot  trop  brutal  soit  ici  à sa  place? 

Tout  d’abord,  nous  dirons  que  Paul  Clays  ne  s’est  jamais  usé  l’esprit 
en  frais  d’imagination.  11  se  contente  de  sa  note  personnelle,  très  personnelle 
même,  agréable,  jolie  et  attrayante.  Il  n’a  jamais  cherché  la  force  intellectuelle, 
ni  le  sentiment  profond.  Il  s’adresse  aux  yeux  plutôt  qu’à  l’esprit  ou  à l’âme. 
11  se  borne  à être  pittoresque  et  coloré.  Il  néglige  la  pleine  mer  dont  il 
interprète  d’ailleurs  conventionnellement  la  structure  des  vagues.  L’eau  calme, 
l’eau  paisible  des  canaux  et  des  fleuves  a pour  lui  des  attirances  plus  douces, 
plus  subtiles.  Sur  ces  nappes  limpides  il  aime  à répandre  une  pluie  de  riches 
couleurs.  Parfois,  il  exagère  même  cette  tendance  au  point  de  communiquer  à 
ses  tableaux  un  aspect  tout  kaléidoscopique.  Les  papillotages  alors  vivent  et 
dansent.  Parfois  aussi  l’amour  du  pittoresque  ou  du  joli  le  conduit  à une 
convention. 

En  résumé,  dans  le  domaine  intéressant  mais  limité  du  genre  qu’il  a déve- 
loppé toute  sa  vie,  Paul-Jean  Clays  est  une  des  gloires  de  notre  école.  Ses 
oeuvres  plaisent,  flattent,  charment.  De  là  leur  succès.  De  là  leur  brillante  place 
dans  les  principales  galeries  du  monde,  à Bruxelles,  à Anvers,  à Londres,  à 
Munich,  à New- York. 

Si  la  gloire  du  maître  a largement  rayonné  tout  en  lui  procurant  les 
honneurs,  les  distinctions,  la  fortune,  bref  tout  ce  que  l’artiste  le  plus 
ambitieux  peut  rêver,  elle  a également  jeté  un  vif  éclat  sur  la  renommée  de 
l’art  flamand  à l’étranger.  C’est  un  grand  titre. 
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relatives  aux  principales  ceuOres  de  paul-^)ean  Cla^s 


Naufrage  sur  les  côtes  des  îles  Shetland.  — Navires  aux  atterrages  d’ Angleterre.  — Bâtiments 
appareillant  dans  les  parages  de  V Ecosse.  — La  goélette  belge  “ Louise-Marie  „.  — 1851. 

Brouillard  du  matin  sur  les  bords  de  l'Escaut.  — La  Rade  de  Portsmouth.  — Temps  de 
grain  sur  les  bancs  de  la  côte  de  Flandre.  — 1854. 

Plage;  côte  de  France.  — Entrée  de  port.  — Gand,  1856. 

La  Rade  d’Ostende;  effet  du  matin.  — Plage  de  Blankenberghe.  — Souvenir  de  la  Tête  de 
Flandre.  — La  Digue  d'Ostende.  — Plage  aux  environs  de  Tréport.  — L’Entrée  de  la 
reine  Victoria,  à Ostende  (appartient  à S.  M.  le  Roi  des  Belges).  — La  Plage  du  bourg 
d’Ault  (national  Gallery,  à Londres).  — 1857. 

L Escaut  à Anvers  ; effet  du  matin. — Temps  de  grain  (appartient  à S.  M.  le  Roi  des  Belges). 
— 1859. 

Le  navire  anglais  “ Henry- Elisabeth  ,,  touchant  sur  les  hauts  fonds  de  la  côte  de  Flandre. 
— Le  Port  de  Flessingue.  — Le  Canal  de  Nieuport.  — 1860. 

La  côte  d'Ostende  (musée  de  Bruxelles).  — Calme  avant  l’orage.  — Effet  de  brume  sur 
l’Escaut.  — Le  vent  qui  fraîchit  ; côte  de  Hollande.  — 1863. 

Accalmie  sur  l'Escaut  (musée  do  Bruxelles).  — 1866. 

Souvenir  de  Hegst.  — Calme  plat.  — Vue  du  Moerdyck.  — Le  Rupel.  — Un  gros  temps.  — 
Paris,  1867. 

Calme  dans  l’Escaut-  — Bruxelles,  1868. 

La  Rade  d'Anvers  (musée  de  Bruxelles).  — 1869. 

La  Rade  de  l’Escaut.  — Marine;  mer  calme.  — Le  coup  de  canon.  — Bruxelles,  1870. 

Le  Bassin  du  Commerce,  à Bruxelles.  — Approche  de  l’orage.  — Temps  de  brise;  côte  de 
Hollande.  — 1872. 

Un  calme  plat  en  Hollande.  — Un  coup  de  vent  sur  l’Escaut.  — Bruxelles,  1874. 

La  Tamise  aux  environs  de  Londres.  — Calme  par  un  temps  nuageux  sur  l' Escaut.  — 1875. 

Environs  de  Dordrecht  ; temps  orageux  (musée  d’Anvers).  — Bruges. 

La  mer  du  Nord.  — Anvers,  1876. 

Zuyderzée  ; temps  calme.  — Un  Canal  en  Zélande.  — Bruxelles,  1877. 

La  Rade  de  Dordrecht  (musée  d’Anvers).  — La  Sortie  du  bassin,  à Anvers.  — Calme  dans 
le  Haring-Vliet.  — Calme  dans  le  Zuyderzée.  — Paris,  1878. 

Marine  avec  bâtiments.  — Mer  calme.  — 1879. 

Le  Port  de  Marseille.  — Bas- Escaut.  — La  fête  de  V affranchissement  de  V Escaut,  à Anvers, 
en  1863  (musée  de  New-York).  — La  côte  d’Ostende.  — Accalmie  sur  l’Escaut  (musée 
d’Anvers).  — 1880. 

L’Escaut  à Flessingue.  — 1881. 

La  Meuse  à Dordrecht.  — Paris,  1882. 

L' Entrée  du  Bassin  des  Pêcheurs  à Anvers.  — Zierieckzée.  — Effet  du  matin  aux  environs 
d’Amsterdam.  — Navires  du  Rhin  par  un  temps  calme.  — Intérieur  du  port  d'Ostende 
— 1883. 
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Entrée  en  rivière  ; Hollande.  — Accalmie  aux  environs  d’Amsterdam. — Calme  plat  à l'entrée 
de  V Escaut.  — Calme  avant  l'orage;  le  TVaal.  — 1884. 

La  Tamise;  effet  de  nuit.  — En  Zélande.  — Navires  américains  sur  l' Escaut.  — Clair  de 
lune.  — Vue  de  Hollande.  — Anvers,  1885. 

Dutch  schepping  and  bouts  in  a calme  on  the  river  near  Dort-  South  Holland  (national  gallery, 
à Londres).  — Dutch  hoats  in  the  roads  of  Flushing  (national  gallery,  à Londres). 
— 1886. 

Marine;  Escaut  (musée  de  Liège).  — 1887. 

Pleine  mer  (Pinacothèque  de  Munich).  — 1891. 

Calme  aux  environs  de  Dordrecht.  — 1894. 

Caboteurs  de  l’Escaut.  — Calme  dans  le  Bies-Bosch  ; environs  de  Dordrecht.  — 1895. 


éSQFC 


cqua 


(Zéscmc  ^)eirJ3cqua 

Peintre  d’histoire  et  de  genre. 

Membre  de  l'Académie  des  Beaux-Arts  de  Venise. 

Membre  honoraire  de  l'Académie  des  Beaux-Arts  de  Milan. 
Officier  de  l'Ordre  de  Léopold. 

Officier  de  l’Ordre  de  la  Guadeloupe. 

1 r fiant  et  réservé  comme  un  Toscan.  Césare  Dell’Acqua,  malgré  un 
très  long  séjour  en  Belgique,  a conservé  toute  la  subtilité  souple, 
toute  l’habitude  de  la  flatterie  habile  et  du  langage  obséquieux 
qui  distinguent  toujours  les  Italiens. 

Son  aspect  effacé  et  humble,  aspect  accentué  par  la  lenteur 
de  ses  mouvements  et  le  calme  rentré  de  sa  mimique  expressive, 
cache  cependant  une  grande  prudence  et  même  une  certaine  malice! 

Soigneux,  méticuleux,  rangé,  minutieux  et  méthodique. 

Sentimental  aussi  — car  ayant  eu,  dans  le  cours  de  sa  digne  vie,  besoin 
souvent  de  solides  protections,  il  a conservé  le  souvenir  le  plus  cordial  et  le 
plus  respectueux  de  tous  ceux  qui  ont  droit  à sa  reconnaissance. 

C’est  assurément  autant  par  cette  profonde  gratitude  que  par  les  qualités 
de  son  talent,  que  cet  enfant  de  l’Istrie  est  parvenu  à acquérir  droit  de  cité  à 
Bruxelles — sans  pourtant  jamais  avoir  été  naturalisé! 

Dell’Acqua  fait  une  effrayante  consommation  de  tous  les  ternies  généraux 
de  l’amitié.  Lorsqu’il  vous  adresse  la  parole  et  surtout  lorsqu’il  invoque  l’autorité 
ou  l’opinion  de  ses  amis,  les  mots  aux  désinences  affectueuses  ou  superlatives 
coulent  à flots  de  sa  bouche  : ce  très  cher  collègue!  ce  grandissime  artiste  ! ce 
bon  et  brave  ami  ! ce  pauvre  diable  ! 

Pour  excuser  cette  dépense  de  sentiments  flatteurs,  nous  dirons  que  le 
tempérament  à la  fois  nerveux  et  bilieux  du  peintre,  entraîne  une  grande 
sensibilité  morale. 

Césare  Dell’Acqua  est  un  sensitif  rentré,  un  nerveux  passif! 

Si  on  scrute  le  domaine  intime  de  ses  passions  expressives,  on  constate 
que  l’artiste  est  humble,  résigné,  défiant,  prudent  et  modeste  lorsqu’il  s’agit 
de  lui  — c’est-à-dire  plutôt  pessimiste  qu'optimiste  — mais  enthousiaste  et 
large  lorsqu’il  s’agit  des  autres  — alors  donc  plutôt  optimiste  que  pessimiste. 

Figure  étrange!  — Crâne  arrondi  et  dégarni;  front  bas,  tanné,  ridé  et 
plissé  par  une  peau  basanée  qui  semble  trop  épaisse.  Myope  comme  un  vieux 
magister,  myope  au  point  de  ne  savoir  lire  un  journal  qu’en  le  plaçant 
absolument  sous  ses  yeux,  sous  ses  profonds  petits  yeux  atones  d’amphibie 
mouillé!  Nez  triangulaire  très  large  à la  base.  Ride  naso-labiale  nettement 
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dessinée.  Barbe  rude  taillée  en  pointe  et  bouche  sèche,  allongée,  ombragée  par 
une  moustache  à longues  pointes  maigres,  soigneusement  recourbées. 

Dell’Acqua  est-il  apparenté,  généalogiquement,  aux  célèbres  graveurs 
italiens  du  xvme  siècle  nommés  Dall’Acqua? 

Quoi  qu’il  en  soit,  l'artiste  appartient  à une  famille  qui  aime  l’art,  le 
comprend  et  l’apprécie.  Ses  frères  Eugène  et  Joseph,  tous  les  deux  négociants, 
le  premier  à Bruxelles  et  le  second  à Trieste,  ont  toujours  manifesté  un  goût 
prononcé  pour  le  culte  du  beau  et  l’on  sait,  d’autre  part,  que  la  jeune  hile  du 
peintre  est  une  musicienne  de  race. 

Dell’Acqua  naquit,  en  1821,  à Pirano,  où  son  père  était  juge.  Sa  mère, 
Catterina  Lengo,  était  originaire  de  Trieste. 

Après  avoir  perdu  son  père  en  1826,  et  fait  quelques  études  moyennes, 
d’ailleurs  très  incomplètes,  à Capo-d’Istria,  le  jeune  homme  vint  se  fixer  avec 
sa  famille  à Trieste  où  sa  mère  espérait  trouver  les  protections  dont  elle  avait 
besoin  pour  l’avenir  de  ses  enfants.  C’est  là  que,  en  1835,  Césare,  alors  à peine 
âgé  de  14  ans,  fut  placé,  comme  simple  employé  à tout  faire,  dans  la  maison 
de  commerce  Paris  et  Ce,  — où  il  resta  sept  années,  sept  longues  années  mornes 
et  interminables  ! 

N’éprouvant  aucun  goût  pour  le  commerce,  DeU’Acqua  travaillait  à 
contre-cœur,  mais  cependant  en  fils  soumis,  satisfait  de  pouvoir  aider  sa  mère. 
Assurément,  l’esclavage  qu’il  subissait  lui  pesait  beaucoup,  car  son  instinct  le 
portait  à aimer  l’art  et,  dans  la  rue,  il  s’oubliait  même  souvent,  entre  deux 
courses,  à admirer  longuement  les  illustrations  exposées  chez  les  marchands 
de  gravures!  Alors  il  était  heureux  et  content  ! Ah!  s'il  avait  pu  apprendre  à 
dessiner!  Mais  pouvait-il  espérer  pareil  bonheur  ? Ne  devait-il  pas  gagner  de 
l’argent,  le  plus  d’argent  possible? 

Le  soir,  lorsque  la  famille  jouissait  du  juste  repos  mérité  par  une  longue 
journée  d’activité, l’enfant  s’amusait  à crayonner  d’amusants  petits  bonshommes. 
C’était  là  sa  joie  suprême,  son  vrai  bonheur  ! 

Cependant  un  vieil  ami  du  père,  le  statuaire  Pietro  Zandomeghi,  avait 
remarqué  la  vocation  réelle  du  jeune  homme  et  résolu  de  le  tirer  de  1 ornière 
dans  laquelle  la  fatalité  l’embourbait.  Grâce  à de  nombreuses  démarches  la 
réussite  couronna  son  dévouement. 

En  effet,  peu  de  temps  après,  Dell’Acqua  obtient  de  la  ville  de  Trieste  un 
subside  annuel  de  400  florins  pour  aller  étudier  à l’Académie  des  Beaux-Arts  de 
Venise  où  Lipparani  fut  longtemps  son  professeur  principal,  mais  où  il  ne  ht 
néanmoins  que  des  études  incomplètes. 

A Venise,  le  jeune  artiste  eut  le  bonheur  de  rencontrer  un  second 
protecteur  en  la  personne  d’un  noble  esthète  hongrois  nommé  Részan.  Son 
avenir  se  dessinait  donc  bien  et  la  chance,  longtemps  ingrate,  semblait 
maintenant  vouloir  le  favoriser. 

Et  après  Részan,  ce  fut  le  prince  de  Lichtenstein  qui  s’intéressa  à 
Dell’Acqua. 


CÉSARE  Dell’Acqua.  — Allégorie  de  la  prospérité  commerciale  de  Trieste. 
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Ce  troisième  protecteur  était  un  colonel  de  hussards  en  garnison  à Vicence. 
Adorant  ses  chevaux,  il  avait  prié  l’artiste  de  venir  chez  lui  pour  faire  leur 
portrait. 

Ce  fut  dans  ces  conditions  heureuses,  que  le  peintre  brossa  les 
premiers  tableaux  qui  jalonnent  l’évolution  de  sa  longue  carrière. 

En  1847,  DelfAcqua  retrouve  Részan  et  l’accompagne  à Vienne,  puis  à 
Munich  — où  il  fut  présenté  à Overbeck,  alors  célèbre. 

Lentement  son  talent  grandissait  d’ailleurs  et  déjà  l’observateur  attentif 
aurait  pu  deviner  dans  sa  personnalité  naissante  cette  grande  facilité  de  facture 
et  ce  sentiment  décoratif  qui  la  caractérisent  encore. 

L’École  de  Munich,  très  importante  à cette  époque,  ne  réalisait  pourtant 
point  l’idéal  de  notre  artiste. 

D'autre  part,  ayant  l’humeur  assez  vagabonde,  il  rêvait  de  venir  en 
Belgique  pour  y faire  la  connaissance  de  Gallait  dont  la  solide  réputation 
bourdonnait  à ses  oreilles. 

Ce  projet  était  d’autant  plus  réalisable  que  son  frère  Eugène  habitait 
alors  Bruxelles.  Ce  fut  chez  lui  que  Dell’Acqua  vint  sonner  un  jour  et, 
indirectement,  ce  fut  aussi  par  lui  qu’il  fut  mis  en  relation  avec  l’auteur  de 
l’ Abdication  de  Charles-Quint  et  des  Têtes  coupées. 

En  1848,  après  avoir  achevé  son  premier  tableau  exposé  chez  nous  : 
Cromwell  au  milieu  de  ses  troupes , Dell’Acqua  se  rendit  à Paris  où  il  signa 
bientôt  son  Machiavel  mourant  — mais  où  il  ne  resta  pas  longtemps  parce 
que  la  révolution  avec  son  cortège  nourri  d’événements  imprévus,  d’alertes 
vives,  de  transes  continuelles  et  de  cliquetis  sonores  d’armes  chassa  vite  ce 
paisible  artiste,  d’instinct  très  peu  guerrier  ou  fanfaron. 

Revenu  chez  son  frère,  le  peintre  perdit  lentement  le  goût  des  voyages. 
Tout  au  plus  fait-il,  en  1853,  une  courte  apparition  à Rome.  Bruxelles  devait 
devenir  sa  seconde  patrie.  C’est  là  qu’il  trouva  de  véritables  amis.  C’est  là 
qu’il  prit  racine  et  cueillit  ses  premiers  lauriers  vraiment  sérieux. 

Seul  son  voyage  de  noces  (1855)  devait  le  pousser,  une  fois  encore, 
sur  la  pente  des  voyages.  Ce  fut  à Trieste  qu’il  conduisit  sa  jeune  épouse, 
une  demoiselle  Van  der  Elst,  à Trieste  où  il  avait  conservé  les  meilleures 
relations. 

Faut-il  dire  que  ce  mariage  contribua  largement  à développer  son 
affection  pour  notre  pays?  Inutile  d’ajouter  aussi  qu’il  aime  maintenant  sa 
seconde  patrie  autant  qu’un  homme  sentimental  peut  aimer  le  milieu 
géographique  dans  lequel  il  rayonne  depuis  de  nombreuses,  très  nombreuses 
années. 

Je  ne  saurais  assez  répéter,  dit-il,  combien  j’adore  la  Belgique  et 
ma  reconnaissance  pour  les  nombreuses  sympathies  «pie  j’y  ai  trouvées  sera 
éternelle.  Je  n’oublierai  jamais  les  nombreux  amis  «jui,  à Bruxelles,  jadis, 
ont  facilité  mon  travail  et  écarté  de  mon  chemin  les  nombreuses  ronces  qui 
l’obstruaient.  Nulle  part,  ni  en  Allemagne,  ni  en  Autriche,  ni  même  en  Italie, 
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à Pirano,  à Capo-d’Istria,  à Trieste,  à Venise  ou  à Rome,  je  n’ai  trouvé  un 
accueil  plus  cordial.  Tous  les  artistes  m’ont  comblé  des  précieux  conseils 
de  leur  sage  expérience.  Tous  m’ont  aidé  et  encouragé.  Alexandre  Robert, 
notamment,  m’a  prêté  les  copies  de  Paul  Yéronèse  qu’il  avait  prises  en 
Italie.  Portaels  m’a  souvent  rendu  service.  Stallaert  m’a  longtemps  guidé. 
Gallait  a eu  pour  moi  la  bonté  d’un  père.  T’Scliaggeny,  Robbe,  Robie  et  bien 
d’autres  se  sont  également  dévoués.  Certainement,  je  n’ai  pas  oublié  ma 
véritable  patrie,  l’Italie,  ma  chère  Italie,  mais  je  l’aime  comme  un  fils  doit 
aimer  sa  mère,  tandis  que  je  vénère,  au  contraire,  la  Belgique  comme  un 
bon  époux  adore  la  femme  qui  assure  tout  son  bonheur  ! 

S’il  est  vrai  que  Césare  Dell’Acqua  n’a  jamais  manqué  de  payer  un 
juste  tribut  de  reconnaissance  à ses  protecteurs,  nous  devons  constater 
que  les  relations  ont  d’ailleurs  joué  dans  sa  digne  existence  un  rôle 
prépondérant,  un  rôle  capital  et  décisif.  Ce  sont  elles  qui  expliquent,  par 
exemple,  comment  il  se  fit  que  cet  ancien  petit  employé  de  la  firme  Paris  et  Ce 
fut  invité,  en  1864,  par  l’archiduc  Maximilien,  à venir  décorer  le  magnifique 
château  de  Miramar,  sur  les  bords  enchantés  de  l’Adriatique  où  le  prince 
avait  établi  sa  résidence  après  avoir  été  obligé  de  renoncer  au  gouvernement 
de  la  Lombardie  et  avoir  habité  Trieste. 

Le  peintre  se  trouvait  encore  à Miramar  lorsque,  le  3 octobre  1864, 
l’assemblée  des  notables  du  Mexique  vint  offrir  au  frère  infortuné  de  l’empereur 
François-Joseph  la  lointaine  fatale  couronne  qui,  trois  ans  plus  tard,  devait  lui 
coûter  la  vie  ! 

De  nombreux  souvenirs  rappellent  cette  époque. 

Un  soir,  après  avoir  achevé  son  repas,  la  future  victime  du  président 
Juarez  avait  invité  l’artiste  à l’accompagner  dans  le  parc  pour  y faire  une 
petite  promenade  en  fumant  un  cigare.  Un  magnifique  clair  de  lune,  illuminé 
par  le  scintillement  poétique  des  étoiles,  versait  des  faisceaux  de  clarté 
discrète  sur  les  puissants  massifs  de  ce  lieu  enchanté.  Lentement,  sans 
beaucoup  causer,  Maximilien  s’était  promené  en  humant,  avec  la  fumée  du 
tabac,  l’air  pur  qui  venait  de  l’Adriatique.  Revenu  à proximité  du  château, 
l’archiduc  avait  voulu  se  reposer  un  instant  et,  obéissant  à ce  désir,  le  peintre 
avait  humblement  pris  place  à ses  côtés.  Quelques  instants  encore,  le  prince 
sembla  subir  le  charme  solennel  du  spectacle  qui  se  déroulait  devant  ses  yeux. 
Il  se  taisait.  Puis  lentement  et  comme  s’il  obéissait  à l’ordre  d’une  mysté- 
rieuse voix,  il  dit  à Dell’  Acqua  en  montrant  le  palais  noyé  dans  la  féerie 
de  la  clarté  lunaire:  « Voyez  donc  quelle  admirable  ruine  fera  un  jour  ce 
château!  » 

Rentré  à Bruxelles,  l’artiste  exécuta  successivement  les  nombreux  tableaux 
et  travaux  décoratifs  qui,  depuis  1865,  jalonnent  son  active  carrière. 

Au  point  de  vue  de  la  technique,  il  a su  maintenir  beaucoup  d’unité  dans 
l’ensemble  général  de  ses  œuvres  car  les  sujets  seuls  accusent  certaines 
phases  nettement  déterminées. 
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Les  tableaux  de  la  première  série  sont  purement  historiques.  Presque 
tous  développent  un  point  quelconque  de  l’histoire  d’Italie. 

Voici  Machiavel  mourant  et  Clarice  Strozzi  obligeant,  en  1527,  les  Médias 
à quitter  Florence.  Et  voilà  divers  épisodes  variés  : L'Assaut  de  Volterra, 
de  Volterra  la  vieille  cité  étrusque  oii  naquit  Perruzzi  ; Les  deux  frères 
Degli  Uberte  à la  bataille  de  Monte- Aperto,  en  1262;  Les  exilés  de  Parga  qui 
préférèrent  abandonner  leur  pays  que  se  soumettre  à la  domination  turque;  Les 
derniers  moments  de  Marino  Falieri,  ce  puissant  doge  que  la  jalousie  à l’égard 
de  sa  trop  belle  épouse  conduisit  à la  mort;  La  Sortie  des  Milanais  contre 
Barber ousse;  La  Mort  héroïque  des  femmes  de  Souli,  scène  de  patriotisme 
albanais  illustrée,  jadis,  par  Ary  Scheffer,  etc.,  etc. 

Les  oeuvres  de  cette  intéressante  période  à laquelle  il  faut  joindre  un  ou 
deux  tableaux  religieux  — notamment  celui  qui  se  trouve  à l’église  grecque  de 
Trieste  (1854)  — apparaissent  avec  les  débuts  de  l’artiste  et  se  développent 
jusque  vers  l’année  1865. 

Dans  la  seconde  catégorie  de  ses  travaux,  Césare  Dell’Acqua  nous  montre 
une  série  d'études  de  caractère  et  d’évocations  féminines,  plus  ou  moins 
orientales,  rappelant  l’époque  où,  à Trieste,  il  croisait,  dans  les  rues,  diverses 
femmes  du  type  méridional:  Italiennes,  Albanaises,  Grecques,  etc. 

Une  Orientale  bridant  des  parfums  (1869),  Le  Repos  de  la  sultane  (1871), 
Dalila  (1874),  Femme  mauresque  (1875),  etc.,  sont  des  jalons  caractéristiques 
dans  ce  domaine. 

Une  importante  succession  de  peintures  décoratives  ou  allégoriques, 
exécutées  tour  à tour  en  Italie  et  en  Belgique,  nous  montre  ensuite  l’activité 
du  peintre  sous  une  phase  plus  sérieuse. 

Ici,  on  a l’embarras  du  choix.  Nous  citerons  La  Décoration  du  château 
de  Miramar  (1865),  Les  Peintures  de  l'hôtel  Errera,  à Bruxelles  (1875),  celles  de 
l'hôtel  de  M.  J.  David , à Anvers , celles  du  château  des  Amerois  qui,  en  1877, 
furent  payées  12,000  francs  à l’artiste,  et,  enfin,  celles  de  la  villa  Vianello,  à 
Trieste  (1879). 

Nous  accorderons  une  place  spéciale  à L'Allégorie  de  la  prospérité 
commerciale  de  Trieste  (1875)  qui  décore  actuellement  l’hôtel  communal  de 
cette  ville  et  qui,  assurément,  est  l’une  des  meilleures  œuvres  de  DeU'Acqua. 

La  quatrième  catégorie  de  sujets,  enfin,  la  dernière  et  celle  que  le  peintre 
développe  encore  aujourd’hui,  nous  montre  les  exploits  de  gamins  mutins,  de 
gamines  futées  ou  de  bambins  espiègles  se  livrant  aux  terribles  plaisirs  de 
leur  âge  inconscient  dans  de  vastes  salons  Louis  XV  ou  dans  de  somptueux 
appartements  en  style  Pompadour  où  nous  les  voyons,  tour  à tour,  jouer  à saute- 
mouton  sur  de  délicates  chaises,  porter  le  désordre  dans  les  riches 
antichambres  de  leur  père  ou  jouer  à cache-cache  dans  le  vaste  lit  rocaille  de 
leur  noble  maman  ! 

L'Invasion  (1893)  et  La  fête  du  grand  père  (1895),  sont  les  deux 
meilleurs  exemples  de  cette  amusante  mais  banale  série. 
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Nous  le  répétons,  c’est  dans  le  domaine  de  la  peinture  décorative  que 
Césare  Dell’Acqua  a produit  les  œuvres  qui  ont  le  mieux  assuré  sa  réputation. 

Cette  observation  nous  amène  d’ailleurs  à étudier  maintenant  la 
personnalité  même  du  peintre. 

Aucun  artiste  n’a  plus  vaillamment  débuté!  Personne  ne  s’est  lancé  avec 
plus  de  courage  à la  conquête  de  la  gloire  dans  le  beau  mais  ingrat  domaine  de 
l’art  ! 

Depuis  un  demi-siècle,  le  peintre  lutte,  en  Belgique,  pour  le  triomphe  de 
ses  principes!  Au  point  de  vue  de  l’ancienneté,  ses  quartiers  de  noblesse 
artistique  sont  donc  précieux.  Du  reste,  depuis  longtemps,  on  les  a appréciés. 
Ainsi,  dans  ses  Études  sur  V état  présent  de  l'art  en  Belgique , feu  van  Soust  de 
Borkenfeld  disait,  en  1858,  à propos  des  Habitants  de  Brescia  accueillant  les 
Milanais:  « Dell’Acqua  dans  ses  travaux  trahit  un  je  ne  sais  quoi  qui  sort  de 
la  voie  ordinaire  et  indique  l’artiste  qui  a le  souffle.  » 

Ce  souffle,  le  peintre  l’a  conservé  longtemps.  C’est  grâce  à lui  qu’il  a 
exécuté  certaines  peintures  décoratives  ou  historiques  de  tout  premier  ordre, 
très  amples,  très  larges,  très  souples. 

Malheureusement,  ces  belles  aptitudes  aux  grandes  traditions  pseudo- 
vénitiennes ont  faibli  à mesure  que  se  développe  chez  l’artiste  cette  insipide 
disposition  à la  banalité  et  à la  frivolité  plus  ou  moins  spirituelle  qui  semblent 
caractériser  aujourd’hui  l’esthétique  italienne.  Son  tort  fut  évidemment 
d’oublier  Le  Titien  et  Véronèse  après  les  avoir  longtemps  adoré  et  leur  avoir 
cent  fois  demandé  le  secret  du  coloris  et  de  la  composition  de  ses  meilleures 
œuvres  ! 

Déjà  ses  fantaisies  féminines,  ses  femmes  orientales  et  cette  série  de 
beautés  grecques  brossées  conventionnellement,  puisque  Dell’Acqua  n’a  jamais 
été  ni  en  Grèce  ni  en  Orient,  indiquent  le  fatal  revirement  qui  se  manifesta  à 
partir  de  1869. 

Encore  hantées  d’influence  vénitienne,  les  peintures  décoratives  exécutées 
à Bruxelles,  à Anvers  et  à Trieste  marquent  un  retour  vers  le  bon  art  digne, 
mais  les  fades  scènes  enfantines  que  le  brave  artiste  signe  depuis  une 
quinzaine  d’années,  manquent  de  sincérité  dans  la  composition  et  de  sim- 
plicité dans  le  sujet. 

Entre  La  prospérité  commerciale  de  Trieste  (1875),  par  exemple,  et  La  fête 
du  grand  père  (1895),  vingt  ans  d’intervalle  ont  creusé  un  abîme  insondable  ! 

Si  Dell’Acqua  n’a  jamais  été  un  artiste  vraiment  prime-sautier,  il  faut 
avouer  cependant  que  l’école  du  Titien  et  de  Véronèse  lui  a inspiré,  jadis,  des 
œuvres  intéressantes.  Mais  aujourd’hui  la  convention  absolue  et  la  hantise  d’un 
xviilc  siècle  de  pure  fantaisie  ont  remplacé  les  qualités  qu'il  prodiguait  alors. 

Voyez  ses  sultanes  et  ses  orientales  ! Voyez  ses  fantaisies  féminines  et 
ses  types  de  caractère  ! 

Toujours  le  même  aspect  domine.  Le  peintre  a beau  donner  la  mantille 
délicate  aux  ardentes  Espagnoles,  la  blanche  « pezzuola  » aux  lourdes 
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Italiennes  et  le  bonnet  rouge  aux  pures  Grecques,  ces  déguisements  ne 
parviennent  guère  à dissimuler  la  fastidieuse  parenté  de  toutes  ces  femmes 
aux  grands  yeux  langoureux  ! Le  type  général  reste  italien,  mais  italien  de 
convention.  Les  formes  sont  grasses  et  douillettes,  les  traits  arrondis  et 
adoucis,  les  chairs  mollettes,  les  bras  délicats,  les  attaches  trop  fines,  les 
doigts  trop  subtils,  les  bouches  en  cœur,  les  nez  fripons  et  les  yeux  grands, 
noirs  et  poupins. 

Aucun  sang  ne  coule  dans  les  veines  de  ces  créatures  artificielles.  Ce 
sont  des  poupées  bourrées  de  son  ou  de  sciure  de  bois  ! Leur  tête  est  jolie, 
soit,  mais  ces  têtes  ne  pensent  pas,  ne  réfléchissent  pas.  Elles  ne  sont  jamais 
intellectuelles. 

Or,  la  même  convention  figée  plane  sur  toutes  les  « scènes  enfantines  » 
du  maître. 

Sans  dire  précisément  comme  le  fit,  en  1893,  un  critique  de  Y Art  moderne, 
à propos  du  Salon  de  Bruxelles,  que  ces  petits  personnages  à grosses  têtes 
sont  des  enfants  qui  ressemblent  à des  « poupées  désarticulées  »,  nous  constate- 
rons simplement  qu’ils  manquent  de  vie,  de  souplesse  et  d’observation. 

Certaines  opinions  esthétiques  personnelles  du  peintre,  vont  d’ailleurs 
expliquer  ce  résultat  : 

— Je  n’ai  jamais  su  m’astreindre,  nous  confie-t-il,  à peindre  mes  tableaux 
en  me  servant  de  modèles.  Ce  procédé  n’est  bon  que  lorsqu’il  s’agit  de  faire 
une  simple  étude.  L'artiste  ne  doit  pas  imiter  ou  copier  mais  composer  et 
interpréter.  Alphonse  Karr  avait  raison  lorsqu’il  disait:  « L’art  est  le  choix  dans 
le  vrai  ! » Les  modèles  contrarient  la  personnalité.  Rubens  en  prenait-il? 
Non,  il  se  contentait  de  combiner  d’admirables  masses.  Un  modèle  placé 
continuellement  sous  ses  yeux  l’aurait  exaspéré.  Eugène  Delacroix  raisonnait 
de  la  même  manière  et  c’est  grâce  à cela  que  ses  défauts  sont  devenus  des 
qualités.  Imiter  la  nature,  c’est  parler  pour  ne  rien  dire  ! 

Inutile  de  discuter  cet  étrange  raisonnement.  Contentons-nous  sim- 
plement de  dire  qu’il  éclaire  très  bien  l’individualité  intime  de  Césare 
Dell’Acqua. 

Assurément  l’imitation  absolue  n’est  pas  le  but  de  l’art,  mais  l’artiste  qui 
s’écarte  trop  de  la  nature  devient  inévitablement  conventionnel,  c’est-à-dire 
faux,  théâtral,  guindé  et  superficiel. 

Quels  sont  d’ailleurs,  dans  le  mauvais  sens,  les  caractères  généraux  de  la 
convention  dans  l’art  ? C’est  d’abord  l’éloignement  illogique  de  la  raison  et 
du  naturel  dans  la  disposition  et  le  choix  des  sujets.  C’est  ensuite  la  fantaisie 
froide  et  sèche  dans  le  dessin  et  le  coloris.  C’est  enfin  l’absence  de  sincérité 
et  d’observation.  La  décadence  de  l’art  est  toujours  conventionnelle.  Or,  la 
décadence  s’écarte  invariablement  de  la  nature  ! Dell’Acqua  a donc  eu  tort  de 
mépriser  les  modèles  car  il  faut  plus  que  du  génie  pour  avoir  le  droit  de  se 
payer  une  fantaisie  que  Michel-Ange  lui-même  n’aurait  osé  écouter  ! 

Si  le  peintre  a eu  la  faiblesse  de  sacrifier  la  sincérité  à la  mauvaise 
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convention , nous  devons  néanmoins  reconnaître  des  sérieuses  qualités  générales 
à son  art.  Peu  d’artistes  ont  une  faculté  d’assimilisation  aussi  grande.  D’autre 
part,  sa  mémoire  pittoresque  est  étonnante.  De  souvenir,  de  simple  souvenir 
et  en  guise  de  distraction,  il  a reproduit  l’aspect  exact  de  certaines  œuvres  de 
Gfallait,  de  Leys,  du  Titien  et  de  Courbet  ! Il  possède  aussi  une  grande  facilité 
de  composition  et  aurait  dû  consacrer  sa  vie  entière  à l’art  décoratif  qui  seul 
répond  à ses  aptitudes  et  ne  demande  d’ailleurs  qu’une  vérité  relative. 

Jadis  Dell’Acqua  dessinait  en  serrant  la  ligne  et  délimitait  au  pinceau. 
Il  cherchait  la  forme.  Aujourd’hui,  il  ne  vise  plus  que  la  masse.  Il  estompe  en 
peignant  et  travaille  moins  le  trait  que  l’effet,  l’aspect,  la  silhouette.  Le 
dessin  n’est  pas  le  domaine  dans  lequel  l’artiste  excelle.  Peu  van  Soust  avait 
déjà  fait  cette  remarque,  en  disant,  en  1854,  à propos  du  Christ  appelant  à 
lui  les  petits  enfants  : « Ce  tableau  est  le  fruit  d’une  présomptueuse  velléité. 
Les  incorrections  de  dessin  et  les  mouvements  forcés  abondent.  » 

Quant  à son  coloris,  il  a viré  du  jaune-brun,  si  cher  aux  romantiques, 
aux  tonalités  plus  variées  et  plus  vives.  Le  rouge  est  la  couleur  que  le 
maître  adore.  Cependant  il  n’aime  ni  le  cadmium,  ni  le  vermillon  d’une  vigueur 
trop  puissante,  ni  même  la  terre  de  Sienne  brûlée  mêlée  au  rouge  de 
Naples,  combinaison  pourtant  chère  à l’école  vénitienne.  Il  préfère  le  rouge 
pourpre,  ce  rouge-laque  qui  s’affadit  parfois  jusqu’à  rappeler  la  tonalité  du 
sirop  de  groseille  ! 

Reste  la  technique.  — Tantôt  il  empâte  et  tantôt  il  ménage  la  couleur. 
Ici  il  truelle  les  blancs,  là  il  glace,  cuisine,  sauce.  Ailleurs,  il  s’efforce,  au 
contraire,  de  laisser  deviner  la  toile  ou  le  panneau. 

Concluons.  — Doué  d’une  réelle  facilité  de  composition,  Césare 
Dell’Acqua  est  un  des  artistes  qui  ont  le  plus  prodigué  leur  activité  ; mais 
forcé,  dans  sa  jeunesse,  de  gagner  son  pain  quotidien  il  est  resté  longtemps  à la 
merci  des  marchands  de  tableaux.  C’est  ainsi  que  la  routine  s’est  emparée  de 
cette  nature  pourtant  délicate  et  subtile.  Plus  tard,  ayant  gagné  la  liberté  de 
respirer  à l’aise,  il  n’a  plus  su  reconquérir  la  sincérité  nécessaire  à la  production 
d’œuvres  vraiment  grandes  et  vraiment  belles. 

L’avenir  lui  reconnaîtra  cependant  le  mérite  d’avoir  osé  aborder, 
souvent,  la  solution  des  grands  problèmes  de  l’art. 
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Cimabue  surprend  Giotto  dessinant  des  chèvres.  — Venise,  1847. 

Machiavel  mourant.  — Cromwell  au  milieu  de  ses  troupes.  — Bruxelles,  1848. 

Provencana  Silvani  ; sujet  tire'  de  Dante.  — 1849. 

Clarice  Strozzi  reprochant  leur  tyrannie  à Hyppolite  et  à Alexandre  de  Me'dicis,  les  oblige 
à quitter  Florence  (1527).  — Les  deux  frères  Degli  Uberte  à la  bataille  de.  Monte- 
Aperto  (1262).  — Bruxelles,  1851. 

St  Jean  prêchant  dans  le  de'sert  (appartient  à l’église  grecque  de  Trieste).  — Marie  Stuart 
arrêtée  par  le  peuple  en  1567.  — Le  Christ  appelant  à lui  les  petits  enfants.  — 1854. 

L’Assaut  de  Volterra  (musée  do  Padoue).  — Hugo  de  Duino  prenant  le  commandement  de 
Trieste  (musée  Revoltella  à Trieste).  — 1855. 

Jean  Billin  faisant  faire  son  portrait  par  Antonello.  — Gand,  1856. 

Benvenuto  Cellini  (appartient  au  Cercle  artistique  de  Bruxelles).  — Bruxelles,  1850. 

Les  habitants  de  Brescia  accueillant  les  Milanais,  en  1162,  après  la  destruction  de  leur  ville 
par  Frédéric  Barbcrousse.  — 1857. 

Un  vieillard  aveugle  empêche  les  habitants  d’Ancône  de  se  rendre  à Barberoussc,  — 
Gand,  1859. 

Les  exilés  de  Parga.  — Bruxelles,  1861. 

Les  derniers  moments  de  Marino  Falieri.  — Liège,  1862. 

Lejeune  Spinosa  étudiant  la  philosophie.  — Spa,  1862. 

La  Sortie  des  Milanais  contre  Barberousse.  — La  Mort  héroïque  des  femmes  de  Souli.  — 
Bruxelles,  1863. 

Départ  des  Milanais  pour  la  bataille  de  Legnano.  — 1864. 

Les  peintures  décoratives-historiques  du  château  de  Miramar.  — 1865. 

Une  réception ; portraits.  — Bruxelles,  1868. 

Bonheur  intime ■ — Orientale  bridant  des  parfums.  — Jeune  Albanaise.  — Une  lecture 
émouvante  au  X VF  siècle.  — 1869. 

Les  Peintures  décoratives  de  l'hôtel  Errera,  à Bruxelles.  — 1870. 

Le  Repos  de  la  sultane.  — Portrait  de  M.  Charles  Faider.  — Gand,  1871. 

Femme  turque.  — Baigneuse.  — La  poste  vénitienne.  — Bruxelles,  1872. 

Le  bon  exemple;  Vénitiens  du  XVIe  siècle.  — Orientale.  — Londres,  1872. 

Les  Peintures  décoratives  de  l'hôtel  Van  Wambéke,  à Bruxelles.  — 1873. 

Dalila.  — La  leçon  de  danse.  — Gand,  1874. 

Les  Peintures  décoratives  de  l’hôtel  J.  David,  à Anvers.  — 1875. 

Allégorie  de  la  prospérité  commerciale  de  Trieste  (appartient  à l'hôtel  de  ville  de  Trieste) 
— 1875. 

Les  bijoux  de  la  mariée  (musée  d’Anvers).  — Anvers,  1876. 

Les  Peintures  décoratives  du  château  des  Amcrois  (appartient  à S.  A.  R.  Monseigr  le  Comte  de 
Flandre),  1877. 
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La  jeune  mère.  — Le  baiser.  — 1878. 

L'invitation  à la  valse . — Une  embuscade.  — Anvers,  1879. 

Les  Peintures  décoratives  de  la  villa  Vianello,  à Trieste.  — 1879. 

Agostino  de  Tredi  transportant  le  groupe  du  Laocoon.  — L'inauguration  du  roi  Léopold  II 
(appartient  à l’hôtel  du  gouvernement  provincial,  à Bruges).  — Bruxelles,  1880. 

La  Dormeuse.  — Anvers,  1882. 

Les  Peintures  décoratives  de  l’hôtel  de  M.  Dupré,  à .Jette- St- Pierre.  — 1882. 

L'enfant  dort  ! — Bruxelles,  1884. 

Le  Blessé.  — Gand,  1886. 

Par  téléphoné  ! — Bruxelles,  1887. 

Femme  du  Caire.  — Namur,  1889. 

L’Étoite  du  matin.  — Gand,  1889. 

Portrait  de  ma  fille  Éva.  — Bruxelles,  1890. 

Prisonnier  d'État  dans  la  forteresse  de  Gradiska.  — Figure  décorative  (appartient  à l’hôtel 
du  ministère  de  la  Justice,  à Bruxelles).  — 1891. 

Grec  et  Dalmate.  — Souvenir  de  Trieste.  — Anvers,  1892. 

L'Invasion  (appartient  à S.  M.  la  Reine  des  Belges).  — Bruxelles,  1893. 

Albanaise.  — Espagnole.  — La  Conférence.  — 1894. 

La  fête  du  grand  père.  — 1895. 


r»ie  major  JSlffced  fôubevt 
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Peintre  de  scènes  militaires. 

Professeur  à PÉcole  militaire  et  il  l'Ecole  de  guerre. 
Chevalier  de  l'Ordre  de  Léopold. 

Décoré  de  la  Croix  militaire. 

Décoré  de  l'Ordre  du  Mérite  militaire  d’Espagne. 
Chevalier  de  l’Ordre  de  la  Couronne  de  fer  d'Autriche. 
Chevalier  de  l’Ordre  du  Medjidié. 


empéramen.t  osseux  et  nerveux. 

Physionomie  caractéristique  dans  laquelle  on  remarque  à la  fois 
la  susceptibilité  pointue  jointe  à l’allure  rude  mais  bonne  du  soldat 
et  la  sensibilité  méfiante  et  pessimiste  de  l’artiste. 

La  ligne  martiale,  accusée  par  une  marche  décidée,  une  crânerie 
particulière  dans  la  ligne  du  torse,  une  forte  moustache  tombante 
et  des  traits  énergiques  adoucis  par  des  yeux  charmeurs,  domine  cependant 
dans  l’ensemble  de  cette  silhouette  heurtée. 

Toujours  soigneusement  boutonné,  toujours  rasé  de  frais,  coiffé  avec  art, 
le  buste  cambré,  les  jambes  fermes,  le  regard  franc  et  la  tête  droite,  Alfred 
Hubert  aime  à se  camper  devant  son  interlocuteur  comme  s’il  posait  devant  un 
statuaire,  les  doigts  de  la  main  gauche  glissés  alors  dans  la  pochette  du  gilet  et 
la  main  droite  placée,  à la  Napoléon,  dans  l’ouverture  de  la  jaquette  ! 

Cependant,  sous  cette  enveloppe  de  vieil  officier  en  bourgeois,  on  devine 
l’homme  bon,  l’homme  du  devoir,  excellent  et  brave,  un  peu  susceptible 
assurément,  rancunier  même,  entêté,  affirmatif  aussi  mais  sincère,  cordial  et 
franc. 


Ce  peintre  farouche  a notamment  la  faiblesse  de  tous  les  célibataires.  11 
adore  les  enfants.  Aussi,  n’éprouve-t-il  pas  de  joie  plus  suprême  que  de  voir, 
certains  jours  de  la  semaine,  ses  gentilles  nièces  venir  porter  la  joie  et  le 
désordre,  le  soleil  et  la  vie  dans  son  méthodique  ménage  de  vieux  garçon  livré 
aux  soins  vigilants  d’un  domestique  dévoué. 

Taille  moyenne  et  figure  osseuse  à pommettes  saillantes.  Chevelure 
argentée,  bien  soignée,  frisottante  sur  le  front  où  une  raie  médiane  la  sépare 
nettement.  Regard  vif,  perçant  mais  doux.  Nez  maigre  et  défiant.  Moustache 
rude  et  front  élevé.  Crâne  aplati  et  voix  sourde. 

Expression  intellectuelle  à la  fois  pessimiste  et  impérieuse  qui  traduit 
la  rude  sincérité  du  soldat,  atténuée  par  la  défiance  inquiète  de  l’artiste. 

Besoin  d une  continuelle  activité.  Évite  le  repos,  fuit  le  sommeil  et  la 
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mollesse.  Travaille  énormément  et  partage  sa  vie  active  entre  les  deux  pôles 
de  ses  devoirs  professoraux  et  de  ses  occupations  d’art. 

Rangé,  méthodique,  soigneux  et  conservateur  jusqu’à  la  manie!  Misanthrope 
par  son  humeur  bourrue  et  chagrine.  Peu  communicatif.  Ménage  ses  opinions 
et  ses  paroles.  A toujours  l’air  renfrogné  mais  la  moindre  parole  aimable  fait 
pourtant  frissonner  sa  sensibilité  délicate. 

Alfred  Hubert  naquit,  à Liège,  le  28  mars  1830. 

Le  chemin  de  la  vie  de  cet  artiste  par  son  âge,  déjà  respectable, 
apparenté  à la  génération  qui  vit  naître  Constantin  Meunier,  Mlle  Euphrosine 
Beernaert  et  François  Lamorinière,  est  simple  et  droit  comme  la  franchise  rude 
de  sa  personne. 

Après  avoir  fait  d’excellentes  études  latines  — car  son  père  le  destinait  à 
la  carrière  du  droit  — et  après  avoir  suivi  aussi  assez  longtemps,  par  simple 
goût  et  un  peu  en  amateur,  le  soir  seulement,  les  cours  de  l’Académie  des 
Beaux-Arts  de  Liège,  le  jeune  Alfred  changea  brusquement  ses  idées  d’avenir. 
En  effet,  en  1850,  imitant  l’exemple  de  quelques-uns  de  ses  amis  intimes 
influencés  probablement  par  lés  événements  de  1848,  il  renonce  à devenir 
avocat  et s’engage  comme  simple  soldat  au  3e  régiment  d’artillerie! 

Les  nombreux  devoirs  du  service  militaire  ne  devaient  cependant  pas  lui 
faire  perdre  le  goût  de  l’art.  Au  contraire,  mettant  largement  à contributions 
les  études  artistiques  qu’il  avait  faites,  il  développe,  dès  son  entrée  dans  l’armée 
son  talent  d’amateur  et  s’empresse,  naturellement,  de  le  mettre  au  service 
de  l’interprétation  des  mille  scènes  qui  émaillent  la  vie  quotidienne  du  soldat. 

Et  c’est  ainsi  que,  lentement,  très  lentement,  le  dessinateur  se  perfec- 
tionna en  lui  à mesure  que  le  soldat  modèle  méritait  ses  différents  grades. 
Depuis  le  long  espace  d’années  qui  sépare  le  simple  milicien  jusqu’au  major 
devenu  professeur  à l’Ecole  de  guerre,  cette  soif  insatiable  de  traduire  par  le 
dessin  tout  ce  qui  frappe  son  attention,  tout  ce  qui  attire  son  œil  d’artiste,  ne 
s’est  jamais  calmée  un  seul  instant! 

Inutile  d’ajouter  aussi  que  depuis  très  longtemps  le  véritable  esthète,  très 
personnel,  très  habile,  a remplacé  le  petit  dessinateur  naïf  dont  se  souviennent 
encore  ses  vieux  camarades  d’athénée  et  l’amateur  d’antan  dont  le  talent 
alerte  amusait  tant  ses  braves  compagnons  d’armes  ! 

N’ayant  toutefois  pas  appris  à peindre  à l’Académie  de  Liège,  faute  de 
temps  suffisant  à pouvoir  consacrer  à cette  étude,  c’est  parle  dessin,  uniquement 
par  le  dessin,  qu’ Alfred  Hubert  a débuté  dans  la  carrière  de  l’art. 

Quant  à la  peinture,  il  l’a  apprise  plus  tard,  par  lui-même,  tout  seul,  par 
instinct,  sans  aucun  maître,  tout  doucement  et  par  transition  insensible  entre 
le  langage  purement  graphique  et  le  langage  coloré.  Etant  encore  simple 
maréchal  de  logis  et  se  souvenant  de  ces  lointaines  tentatives  de  jeunesse  qui 
poussent  tant  d’enfants  à s’amuser  avec  une  boîte  à couleurs,  il  avait  essayé 
un  jour  de  colorier  un  grand  dessin.  Puis,  ayant  réussi,  il  avait  élargi,  peu  à 
peu,  le  domaine  de  son  nouveau  talent  et  brossé  divers  petits  panneaux. 
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Ce  n’est  guère  toutefois  avant  l’année  1867,  et  alors  qu  il  s était  déjà  fait 
connaître  en  illustrant  plusieurs  ouvrages  nationaux,  qu’ Alfred  Hubert  exposa 
son  premier  tableau  proprement  dit,  son  premier  tableau  sérieux  peint  à l’huile  : 
Un  Campement  de  Bohémiens. 

Le  succès  réel  de  ce  début  engagea  l’artiste  à persévérer,  et  bientôt 
successivement  il  signa  les  diverses  œuvres  picturales  qui  jalonnent 
sa  digne  évolution.  Voici  V Artillerie  au  repos  (1872),  le  suggestif  et  dramatique 
Soir  de  bataille  (1874),  le  Cuirassier  blessé  (1878),  et  Le  maréchal-ferrant.  Voici 
aussi  les  souvenirs  du  voyage  en  Espagne  et  au  Maroc  qu'il  fit  en  compagnie 
du  docteur  Hermant  : Un  Campement  au  Maroc  (1883),  un  Marché  à 

Tanger  (1884),  etc.  Et  voici,  enfin,  les  grandes  toiles  capitales  du  peintre  : 
l’ Artillerie  à cheval  (1885),  Les  cuirassiers  à Waterloo  (1886)  et  le  tableau 
mouvementé  intitulé  : En  avant , en  batterie  (1893). 

Ces  divers  travaux  alternent  avec  une  véritable  avalanche  de  croquis 
pittoresques,  de  dessins  nerveux  et  d’aquarelles  légères  saisis  tous  au  vol  de 
l’impression  dans  les  différents  centres  où  l’officier  a vécu  — notamment  à 
Anvers  et  surtout  à Lillo  et  au  Liefkenshoeck  où  Hubert  a longtemps  commandé 
le  fort  d’observation.  C’est  de  cette  dernière  station  que  dérivent  certains  sujets 
de  genre,  exposés  à Gand  en  1873,  notamment  Les  Paysans  chargeant  une- 
charrette  de  foin  que  l’on  admire  au  Cercle  artistique  d’Anvers,  Le  matin  à 
Lillo  et  Le  coup  de  collier. 

Cependant,  bien  avant  cette  date,  le  maître  s’était  déjà  fait  connaître  par 
une  importante  série  d’illustrations  dans  lesquelles  il  avait  nettement  traduit 
son  talent  vraiment  solide  de  dessinateur  habile. 

Il  avait  commencé  par  illustrer  «Le  Conscrit»  d’Erckmann-Chatrian. 

C’était  en  1864  et  il  avait  alors  34  ans. 

Plus  tard,  en  collaboration  avec  Artan,  Degroux,  Biot,  Boulenger  et 
Félicien  Rops,  il  exécuta  une  intéressante  série  d’eaux-fortes  et  de  dessins 
variés  pour  « La  Légende  d’Uylenspiegel  » du  regretté  Charles  De  Coster  — 
travail  édité  à Paris,  en  1869. 

Sous  le  pseudonyme  peu  énigmatique  de  Miles,  il  collabora,  en  1875,  à 
L'Actualité,  cet  intéressant  journal  de  l’avant-garde,  aujourd’hui  oublié,  mais 
dont  nous  avons  parlé  à propos  de  Charles  Vander  Stappen  et  que  dirigeait 
alors  la  vaillante  activité  de  Camille  Lemonnier.  L 'Histoire  des  trois  classes  en 
chemin  de  fer,  par  exemple,  une  trilogie  graphique  des  plus  spirituelles, 
alertement  croquée  et  reproduite  par  l’autographie,  obtint  à cette  époque  de  la 
vogue  humoristique  de  Gavarni  et  des  caricaturistes  de  son  école,  un  succès 
mérité. 

Lemonnier,  en  mentionnant  ces  croquis  dans  une  étude  biographique  sur 
Alfred  Hubert  parue,  jadis,  dans  La  Gazette  des  Beaux-Arts,  dit  fort  justement 
que  ces  dessins,  eu  égard  à l’époque,  sont  ce  que  l’on  peut  appeler  de  « l’esprit 
mis  au  service  du  crayon.  » 

Les  compositions  qui  enrichissent  « La  Belgique  »,  éditée  en  1888,  les 
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croquis  d’un  des  petits  volumes  de  la  collection  nationale  ayant  pour  titre 
« La  vie  militaire  en  Belgique  » et  pour  auteur  Eugène  Orelio,  ceux  des 
« Souvenirs  d’un  milicien  » par  le  colonel  Crause  et  ceux  qui,  enfin,  illustrent 
un  « Voyage  en  Hollande  » paru  dans  « Le  tour  du  monde  » et  parmi  lesquels 
il  importe  de  signaler  une  planche  typique  représentant  Le  quartier  juif  à 
Amsterdam,  complètent  cette  importante  série  d’illustrations. 

C’est  d’ailleurs  plutôt  comme  simple  dessinateur  ou  illustrateur  que 
comme  peintre  ou  coloriste,  que  le  talent  d’Alfred  Hubert  passera  à la  postérité 
en  creusant  un  sillon  très  net  dans  l’évolution  générale  de  l’art  en  Belgique, 
depuis  1850. 

Cette  observation  nous  conduit  à analyser  maintenant  la  personnalité 
même  de  l’artiste. 

Tout  d’abord,  nous  jetterons  cependant  un  coup  d’œil  dans  son  atelier 
de  la  rue  Verte,  à Schaerbeek,  car  s’il  est  vrai  que  l’art  reflète  souvent  le 
tempérament  de  chaque  artiste,  il  est  certain  aussi  que  le  milieu  spécial  dans 
lequel  vit  un  peintre  explique  ses  goûts,  ses  aptitudes  et  la  nature  intime  de 
ses  œuvres. 

Les  coins  de  l’atelier  d’un  artiste  sincère  sont  les  coulisses  de  son  art, 
le  reflet  de  sa  pensée  et  le  miroir  de  sa  personnalité. 

Or,  l’atelier  de  l’auteur  des  Cuirassiers  à Waterloo,  est  à la  fois  un 
cabinet  d’études,  une  chambre  de  travail  et  un  musée  ! 

Dans  ce  milieu  pittoresque,  on  retrouve  donc  le  collectionneur  méthodique, 
le  soldat  rangé  et  l’artiste  actif. 

Placés  sur  de  grands  chevalets  ou  accrochés  aux  murailles,  de 
nombreux  tableaux  attirent  d’abord  l’attention.  Voici  La  Charge  en  fourrageurs , 
le  Campement  au  Maroc  et  le  Marché  à Tanger. 

Voilà,  à proximité  d’une  grande  diablesse  de  toile  encore  inachevée 
développant  un  épisode  dramatique  de  la  retraite  de  Russie  : Napoléon 
marchant  au  milieu  du  carré  formé  par  ses  vieux  et  braves  grenadiers,  voilà, 
disons-nous,  Y Artillerie  au  repos , exposée  en  1872,  V Étable  campinoise  avec 
ses  deux  paisibles  vaches  somnolentes,  brossées  dans  la  manière  des 
continuateurs  de  Stobbaerts  et,  enfin,  quantité  de  souvenirs,  d’études  ou 
d’ébauches  disséminés  un  peu  partout  dans  le  fouillis  le  plus  pittoresque. 

Quelques  sculptures  — car  Alfred  Hubert  délaisse  parfois  le  crayon  ou  le 
pinceau  pour  l’ébauchoir  — pointent  leurs  délicats  reliefs  dans  cet  ensemble 
varié.  Nous  admirons  un  petit  Cavalier  marocain,  une  Étude  de  Chameau,  un 
Cheval  de  halage  et  le  minuscule  portrait  de  la  légendaire  vieille  jument  noire 
du  major. 

De  nombreuses  panoplies  militaires,  classées  avec  méthode  — notamment 
une  précieuse  collection  de  mors  et  de  selles  — étoffent  enfin  le  vaste  hall 
dont  le  centre  est  occupé  par  une  grande  table  de  travail  encombrée  de 
journaux,  de  papiers  divers  et  de  brochures.  Des  meubles  de  style,  gorgés  de 
croquis,  d’aquarelles,  de  dessins  et  d’albums  de  jeunesse,  complètent  l’ensemble, 
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tandis  que,  sur  la  haute  cheminée  décorative,  le  carillon  mignon  d'une  précieuse 
pendule  ancienne  égrène  régulièrement  la  traînée  lente  des  heures. 

C’est  évidemment  la  hantise  du  cheval  qui  domine  partout  dans  ce 
milieu.  Alfred  Hubert  et  Léon  Abry  sont  d’ailleurs,  pour  ainsi  dire,  les  deux 
seuls  artistes  qui,  actuellement,  sont  encore  à même  d’interpréter  en  Belgique 
les  formes  nerveuses  de  la  créature  que,  depuis  Buffon,  on  appelle  « la  plus 
noble  conquête  de  l’homme  ».  Mais  si  Abry  excelle  à traduire  la  finesse 
nerveuse  et  aristocratique  du  cheval  de  selle,  du  cheval  superbe  piaffant  ou 
caracolant,  Hubert,  lui,  sensible  principalement  au  pittoresque  rustique  et  à la 
ligne  de  caractère,  exprime  de  préférence  les  formes  trapues  de  l’Ardennais  à 
la  forte  encolure,  de  l’Ardennais  aux  membres  solides  et  au  poil  rude. 

Le  soldat  et  sa  monture,  voilà  donc  les  deux  foyers  principaux  qui 
alimentent  le  travail  d’Alfred  Hubert. 

Assurément  le  maître  est  trop  artiste  et  il  a le  crayon  trop  facile,  pour  ne 
pas  étendre,  à l’occasion,  ce  domaine  ordinaire  de  son  observation.  Il  a,  en  effet, 
peint  des  scènes  de  genre  observées  en  ville,  il  a étudié  aussi  le  paysan  aux 
champs  et  parfois  même  il  a oublié  les  chevaux,  les  soldats  et  les  grandes 
manœuvres  militaires,  pour  admirer  simplement  une  embarcation  glissant,  à la 
tombée  de  la  nuit,  sur  la  large  nappe  de  l’Escaut,  à Lillo. 

Cependant,  ce  ne  sont  là  que  de.  simples  exceptions. 

Si,  comme  Vander  Meulen  en  France  sous  Louis  XIV,  Léon  Abry  a 
toujours  assisté,  le  crayon  ou  le  pinceau  à la  main,  à toutes  les  cérémonies 
militaires,  Alfred  Hubert,  lui,  a été  comme  Wouwerman,  en  Hollande  au 
XVIIe  siècle,  simple  soldat  et  c’est,  du  côté  de  l’armée  qu’il  dirige  de  préférence 
son  attention  expérimentée  d’artiste  et  d’observateur. 

Ni  Abry,  ni  Hubert  ne  sont  pourtant  ce  que  l’on  peut  appeler  de  véritables 
peintres  de  batailles.  Dans  l’œuvre  du  premier  domine,  en  effet,  la  recherche 
du  type  physiologique  du  soldat.  Les  travaux  du  second,  au  contraire,  négligent 
la  vérité  individuelle  pour  n’observer  que  la  ligne  pittoresque  dominante.  Si  les 
soldats  d’Alfred  Hubert  ne  sont  point  des  portraits  étudiés  sur  le  vif,  s’ils 
présentent  tous  à peu  près  le  même  aspect  sous  le  même  uniforme;  c’est  dans 
l'observation  des  grandes  lignes  que  le  maître  exprime  le  mieux  son  talent. 
Il  cherche  l’action  générale  plutôt  que  l’épisode.  De  là  les  nombreuses  charges 
à cheval  qui  caractérisent  ses  meilleurs  tableaux  ou  dessins  : Les  cuirassiers  à 
Waterloo,  Charge  en  fourrageurs,  Charge  d'artillerie,  Artillerie  à cheval,  etc. 

Alfred  Hubert,  nous  l’avons  dit,  est  meilleur  dessinateur  que  peintre. 
Dans  ses  travaux  la  forme  l'emporte  presque  toujours  sur  la  couleur,  car  par 
le  trait  il  n’exprime  pas  seulement  les  qualités  mères  de  sa  personnalité,  mais 
cette  note  pittoresque  qui  la  synthétise  nettement. 

Pour  le  maître  le  dessin  est  un  véritable  langage  — un  langage  qu’il 
parle  avec  éloquence  et  qui  lui  permet  d’exprimer  tout  ce  qu'il  veut.  Hubert 
dessine  d’ailleurs  depuis  que  sa  main  était  assez  habile  pour  tenir  un  crayon! 
Tout  petit,  tout  enfant,  il  crayonnait  déjà  fort  bien.  Dans  un  de  ses  plus 
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anciens  albums,  rempli  entre  6 et  7 ans,  nous  avons  remarqué  des  silhouettes 
de  petits  soldats,  en  uniformes  de  1830,  vraiment  typiques!  La  ligne,  encore 
naïve,  est  cependant  nette  et  ferme.  L’ensemble  est  parfait  et  vraiment 
étonnant  de  la  part  d’un  bambin  de  cet  âge! 

Cette  manie  du  dessin  s’est  toujours,  toujours  développée!  C’est  elle,  elle 
seule,  qui  a fait  d'Alfred  Hubert  l’habile  dessinateur,  l’illustrateur  de  talent  et 
le  croquiste  parfait  que  tout  le  monde  admire. 

C’est  par  douzaines  que  s’empilent  dans  les  meubles  de  son  atelier  ces 
albums  de  jeunesse.  C’est  par  centaines  que  regorgent  dans  des  cartons 
soigneusement  classés  les  dessins  et  les  croquis  variés  de  l’enfant  d’abord 
puis,  successivement,  du  soldat,  de  l’officier,  de  l’amateur  et  de  l’artiste! 

Et  quelle  variété  amusante  dans  l’ensemble  de  ces  vivantes  notes  ! Voici, 
par  exemple,  un  album  de  1871  rempli  alors  que  le  maître  commandait  le  fort 
du  Liefkenshoeck. 

Il  y a là  de  véritables  trésors  d’observation  et,  nous  n’hésitons  pas  à le 
répéter,  une  somme  d’intensité  esthétique  supérieure  à celle  qui  domine  dans  la 
majorité  des  tableaux  du  maître.  Les  aquarelles,  les  dessins  et  les  simples 
croquis  enlevés  en  deux  ou  trois  coups  de  crayon,  se  succèdent  dans  ces  pages 
et  nous  montrent  tout  ce  qui  frappait  l’attention  de  l’officier-artiste  : barques  de 
cabotage  mollement  balancées  sur  les  flots  lourds  de  l'Escaut,  débarcadère 
animé  par  le  va-et-vient  des  chaloupes,  barques  de  pêche  luttant  contre  le 
mauvais  vent,  types  de  paysans  caractéristiques  de  la  Campine,  etc.,  etc. 

C’est  uniquement  à titre  d’illustrateur  et  de  croquiste  que  le  peintre 
a mérité  ses  premiers  galons  dans  le  domaine  souvent  ingrat  de  la  gloire 
artistique. 

C’est  également  en  sa  qualité  de  dessinateur  qu’il  a été  en  relations 
avec  la  plupart  des  caricaturistes  et  des  illustrateurs  célèbres  belges  et 
étrangers. 

Ainsi,  il  a connu  Félicien  Rops  avec  lequel  il  a travaillé  plus  d’une  fois 
dans  une  intimité  toute  cordiale.  D’autre  part,  Jules  Renard  qui,  on  le  sait 
peut-être,  signe  Draner  ou  Paff  ses  spirituels  dessins  du  Charivari  et  du 
Journal  pour  rire , lui  a souvent  demandé  conseil.  Plusieurs  éditeurs  lui  ont 
aussi  proposé  de  publier  ses  alertes  études  de  types  militaires  belges. 

Alfred  Hubert  est  esclave  du  dessin  et  ses  travaux  accusent  une  sûreté  de 
main  étonnante.  Jamais  le  trait  ne  trahit  la  moindre  faiblesse.  Au  contraire,  il 
accuse  toujours  la  synthèse  solide  des  ensembles  que  l’on  dirait  estampés!  On 
les  croirait  burinés  ! 

Leur  style,  c’est-à-dire  leur  caractère,  est  nettement  personnel.  Leur 
enveloppe,  quoique  superficielle  et  trop  peu  intellectuelle,  est  énergique.  Des 
traits  de  force,  répartis  avec  habilité,  rehaussent  leurs  parties  typiques  et  leurs 
plans  principaux. 

Sans  être  modernes  — car  leur  style  général  fait  songer  aux  lithographies 
de  l’époque  de  Raffet,  de  Vernet  et  parfois  aussi  de  Gavarni  — ces  dessins 
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plaisent  néanmoins  par  leur  variété,  leur  nervosité  et  leur  aspect  pittoresque 
— pourtant  vaguement  romantique. 

On  le  sait,  les  véritables  croquistes  sont  rarement  sensibles  aux 
raffinements  de  la  couleur.  Alfred  Hubert  n’est  donc  pas  coloriste.  Il  n'est  point 
peintre  dans  le  véritable  sens  populaire  et  flamand  du  terme.  Sa  peinture,  qui 
d’ailleurs  fait  un  peu  songer  à la  chromolithographie,  manque  de  puissance,  de 
modernité  et  de  naïveté. 

Sans  le  reconnaître  d’une  manière  absolue,  le  maître  sait  parfaite- 
ment que  ses  œuvres  intéressent  plus  par  la  forme  que  par  la  couleur. 

— de  ne  place  pas  précisément  le  dessin  au-dessus  du  coloris,  nous  dit-il, 
mais  j’estime  que  lui  seul  est  la  véritable  base  de  l’art.  La  couleur  doit 
simplement  compléter,  rehausser  et  enjoliver  la  ligne.  Les  artistes  qui  savent 
habilement  jongler  avec  ces  deux  éléments  sont  évidemment  parfaits,  mais  le 
coloris  sans  la  forme  ne  saurait  produire  que  des  œuvres  incomplètes. 
Malheureusement , quand  on  aime  vraiment  le  dessin,  on  est  bien  près  de  néjliger 
la  couleur! 

Ce  qui  précède  étant  développé,  nous  pouvons  enfin  indiquer  les 
qualités  et  les  défauts  de  l’artiste. 

S’il  est  vrai  que  ses  œuvres  traduisent  le  sentiment  de  la  vérité  observée 
sur  le  vif  dans  le  cadre  même  de  l’action,  il  est  certain  cependant  qu’elles 
reflètent  des  tendances  qui  ne  sont  point  absolument  modernes. 

Pourtant  Hubert  s’inspire  toujours  de  la  nature,  mais  c’est  malgré  lui 
que  sa  main  trop  habile,  trop  exercée  à répondre  depuis  plus  de  trente  ans 
aux  mêmes  sollicitations,  communique  à ses  travaux  un  aspect  vieillot. 

Il  est  rare  qu'un  peintre  puisse  entièrement  se  soustraire  aux  influences 
esthétiques  de  l’école  et  de  la  génération  dont  il  procède.  Pour  un  Constantin 
Meunier,  combien  de  Bource  et  de  Schaeffels  — restés  fidèles  à leurs 
premières  amours  ? 

La  vérité  c’est  que  l’artiste  doit  toujours  chercher  à exprimer  son 
individualité  et  qu’il  appartient  à l’histoire  seule  d’assigner  un  cadre  chronolo- 
gique à ses  travaux. 

Ne  serait-il  pas  illogique  de  vouloir  comparer  le  talent  d’Horace  Vernet, 
de  Victor  Adam  et  de  Raffet  à celui  de  Meisonnier,  de  Neuville  ou  de 
Détaillé?  Pourtant  tout  le  monde  reconnaît  à chacun  de  ces  maîtres  un  mérite 
réel.  Gavarni  est-il  Forain?  Les  spirituelles  caricatures  de  W.  Hogarth  sont- 
elles  de  la  même  famille  que  les  croquis  typiques  de  John  Leech? 

Pour  juger  un  maître  il  faut  donc  tenir  compte  de  sa  place  chronologique 
dans  1 évolution  de  l’école  à laquelle  il  appartient.  Or,  à ce  point  de  vue, 
le  talent  d’Alfred  Hubert  s’impose. 

Il  est  certain  (pie  ses  dessins  auront  un  jour  une  place  dans  l’histoire 
de  notre  art  et  il  est  évident  aussi  que  ses  meilleurs  tableaux  sont  dignes 
d’intérêt. 

Les  qualités  dominantes  de  la  personnalité  du  maître  sont  l’énergie,  la 


384 


LES  ARTISTES  BELGES  CONTEMPORAINS 


crânerie  d’allure,  l’agencement  dramatique,  la  fermeté  de  la  main,  la 
recherche  du  pittoresque  et  la  vigueur  de  l’expression. 

Ces  qualités  lui  ont  permis  de  réaliser,  même  dans  le  domaine  de  la 
couleur,  plus  d’un  thème  émotionnel.  Son  Soir  de  bataille,  par  exemple,  sur 
lequel  se  couche,  sévère  et  solennel,  un  soleil  sanglant,  communique  à 
l’observateur  toute  l’horreur  lugubre  des  champs  infinis  comblés  de  morts. 

L’avenir  dira  en  jugeant  Alfred  Hubert  : « Il  fut,  à une  certaine  époque, 
le  meilleur  des  croquistes  militaires  belges.  » 

Et,  en  effet,  telle  sera  bien  la  direction  du  sillon  qu’il  aura  creusé. 

Nous  terminerons  cette  étude  en  disant  qu’il  y a dans  l’âme  de  ce 
vaillant  travailleur  sans  cesse  sur  la  brèche  de  l’art,  les  forces  d’un  véritable 
philosophe. 

Ayant  remarqué  que  le  maître,  depuis  quelques  années,  n’expose  plus 
aucune  de  ses  œuvres  en  Belgique,  nous  lui  avions  demandé  la  raison  de 
cette  vérité. 

Hubert  alors,  simplement,  avait  répondu  : « Il  faut  savoir  s’arrêter  ! » 

Cette  parole  n’est-elle  pas  superbe?  Et  combien  de  vieux,  très  vieux 
artistes,  jadis  célèbres,  ne  devraient-ils  pas  avoir  le  courage  de  la 
comprendre  ? 
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relatives  aux  principales  œuvres  d’Alfred  j+ubert 


Les  illustrations  du  “ Conscrit „ d’ Erckmann-Chatrian.  — Bruxelles,  1864. 

Un  Campement  de  Bohémiens.  — Bruxelles,  1867. 

Une  partie  des  illustrations  de  "La  Légende  d' Uylenspiegel„  de  Charles  De  Coster.  — 1869. 
Artillerie  au  repos.  — 1872. 

Marine;  souvenir  de  Lillo.  — Paysans  chargeant  une  charrette  de  foin  (appartient  au 
Cercle  artistique  d’Anvers).  — La  patache  de  la  douane  à Lillo.  — Anvers,  1873. 

Soir  de  bataille.  — Intérieur  de  cirque.  — Le  matin  à Lillo.  — Le  coup  de  collier.  — 

Bruxelles,  1873. 

Une  partie  des  illustrations  du  journal  “ L' Actualité.  „ — Bruxelles,  1874-1875. 

Le  maréchal.  — Bruxelles,  1876. 

Cuirassier  blessé.  — Le  laboureur.  — Paris,  1878. 

Le  maréchal-ferrant  ; camp  de  Bceverloo.  — Une  Étable  en  Campine.  Gand,  1880. 

Charge  en  fourrageurs.  — Fourgon  dans  la  neige.  — Charge  d' artillerie.  — Bruxelles,  1880. 
Campement  au  Maroc;  soir.  — Gand,  1883. 

Marché  à Tanger.  — Bruxelles,  1884. 

Artillerie  à cheval;  en  avant  en  batterie.  — Anvers,  1885. 

Un  trompette  d'artillerie  (appartient  à l’hôtel  du  gouvernement  provincial  à Namur).  1886. 
Les  cuirassiers  à Waterloo  (musée  de  Bruxelles).  — Cavalier;  1791.  Gand,  1886. 
Gendarme  belge.  — Bruxelles,  1887. 

Soutien  d’artillerie  à cheval.  — Anvers,  1888. 

Une  partie  des  illustrations  de  “La  Belgique „ de  Camille  Lemonnier.  — Bruxelles,  1888. 

En  avant,  en  batterie.  — 1893. 

Hussard  de  la  république.  — Budapest,  1895. 
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Peintre  de  portraits  et  de  genre. 

Chevalier  de  l’Ordre  de  Léopold. 

Chevalier  de  l’Ordre  de  François-Joseph  d’Autriche. 


jIîgmatique  jusqu’à  la  froideur  et  réservé  jusqu’à  la  timidité.  Sec, 
mais  poli,  serviable  et  prévenant.  Toujours  correct,  toujours  aimable. 

( Grand,  assez  maigre  et  élancé  avec,  dans  la  démarche,  un  balance- 
ment méthodique  et,  dans  l’aspect  général,  la  silhouette  maigre  d’un 
huissier  anglais. 

Tel  se  profile  l’auteur  de  V Aube.  Mimique  essentiellement  calme 
et  rentrée.  Célibataire  endurci,  aimant  à vivre  seul,  dans  la  paix  salutaire 
de  l’étude  et  du  travail,  toujours  isolé  car  il  fuit  le  monde  et  ses  fallacieuses 
séductions.  Très  réfléchi,  très  concentré  et  méditatif,  Charles  Hermans  passe 
pour  être  un  misanthrope  atteint  d’hypocondrie. 

Cette  réputation  n’est  pourtant  basée  que  sur  l’apparence. 

Si,  pour  des  raisons  spéciales  d’ailleurs  héréditaires,  il  aime  à vivre  paisi- 
blement, à méditer,  à observer  et  à raisonner  à son  aise,  il  n’a  cependant  ni 
l’humeur  chagrine  du  misanthrope,  ni  le  dégoût  de  la  société.  Et,  d’autre  part, 
son  hypocondrie  présumée  est  tout  aussi  fausse  puisqu’il  n’est  d'habitude 
ni  triste,  ni  capricieux,  ni  inquiet. 

En  réalité  le  maître  est  un  philosophe,  étrange  mais  raffiné,  sans  cesse  à 
l’affût  d’observations  et  de  sensations  d’art. 

Cette  société  qu’il  semble  éviter  ou  même  fuir  suivant  l’état  de  ses 
fonctions  intellectuelles,  sollicitées  parfois  par  certaines  surexcitations,  fait, 
au  contraire,  l’objet  de  sa  constante  attention.  L'Aube , Le  Bal  masqué,  Circé, 
Le  dernier  chapitre  et  bien  d’autres  thèmes  sociaux  victorieusement  développés 
par  lui,  sont,  en  effet,  autant  d’études  intimes,  vivantes  et  parfaites  de  la  vie 
moderne  dans  ce  qu’elle  nous  offre  de  plus  subtil,  de  plus  délicat  et  de  plus 
caractéristique. 

Tout  en  paraissant  donc  éviter  les  centres  mondains,  la  foule,  le  théâtre, 
la  rue  et  les  soirées,  il  aspire  au  contraire  toujours  à humer  l’atmosphère  de 
ces  milieux.  Et  voilà  pourquoi  il  les  épie,  les  observe  et  les  analyse  avec  cette 
ruse  pénétrante  qui  pousse  le  cambrioleur  à examiner,  à la  dérobée  et  en  affec- 
tant de  passer  innocemment,  les  moindres  détails  du  quartier  prochain  de  ses 
nocturnes  exploits!  Il  aime  à observer  sans  être  remarqué. 

Hermans  est  un  peu  maniaque  peut-être,  étrange  assurément,  mais  au  fond, 
nous  le  répétons,  c’est  un  esprit  délicat  et  raffiné. 
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Ne  rit  jamais  aux  éclats,  mais  laisse,  en  revanche,  volontiers  errer  sur 
son  visage  tourmenté  un  petit  sourire  sceptique  et  railleur. 

Nature  recueillie,  intérieure,  méditative. 

Physionomie  typique  d’ailleurs.  — Front  légèrement  fuyant  assez  élevé 
à la  fois  paisible,  soucieux  et  intellectuel,  mais  peu  énergique.  Yeux  vagues, 
très  presbytes,  d’un  gris-bleu  morne,  incolores,  fades,  timidement  fendus, 
mais  pourtant  éveillés,  bons  et  doux.  Nez  accusé  quoique  régulier.  Chevelure 
dégagée  aux  tempes,  argentée  et  brossée  en  arrière.  Moustache  tombante  rude. 
Oreilles  grandes.  Tête  allongée  et  menton  fuyant  exprimant,  comme  le  front  et 
les  yeux,  une  certaine  faiblesse  ou  l’absence  de  volonté  nette. 

Teint  basané  et  manières  générales  correctes  mais  embarrassées,  timides, 
gênées. 

En  somme  physionomie  riche  en  contrastes  profonds. 

Charles  Hermans  est  né,  à Bruxelles,  le  17  août  1839. 

Par  son  âge,  le  maître  appartient  donc  à la  génération  des  Stobbaerts,  des 
Verwée,  des  Cluysenaar  et  des  Hennebicq,  tandis  que,  par  son  art  éminemment 
personnel,  il  se  rattache  à cette  belle  série  d’artistes  qui,  depuis  vingt-cinq  à 
trente  ans,  ont  le  plus  directement  contribué  en  Belgique  à relever  la  peinture 
de  genre  vraiment  sérieuse,  vivante  et  moderne. 

Alors  qu’il  fréquentait  encore  les  cours  de  l’athénée  de  Bruxelles,  où  son 
père  qui  tenait  à lui  donner  une  éducation  solide  l’avait  placé,  le  jeune  homme 
sentait  déjà  germer  en  lui  l’instinct  de  l’art.  Aussi,  à l’âge  où  les  autres  enfants 
ne  songent  encore,  en  général,  qu’aux  plaisirs  et  aux  jeux,  prend-il  la  ferme 
résolution  d’écouter  la  voix  de  son  cœur  et  de  devenir  artiste. 

Cependant,  sa  première  éducation  esthétique  fut  purement  fantaisiste  car 
au  lieu  d’aller  à l’Académie,  suivant  l’exemple  traditionnel,  il  se  contenta  de 
s’initier,  par  lui-même,  aux  premières  données  de  cet  admirable  langage  de  la 
forme  dont  il  devait,  plus  tard,  se  servir  avec  tant  d’éloquence.  Tout  au  plus, 
recevait-il,  à l’occasion,  quelques  conseils  de  Gallait  — un  ami  de  son  père. 

Vers  l'âge  de  19  ans,  comprenant  la  nécessité  de  suivre  le  programme 
d’un  enseignement  plus  méthodique  et  plus  complet,  il  va  à Paris  où  l’atelier 
du  peintre  Glère,  un  maître  classique  peu  connu  quoiqu’il  soit  l’auteur  d’une 
œuvre  de  mérite  : Les  Illusions  perdues,  le  compte  bientôt  parmi  ses  meilleurs 
élèves. 

Tout  en  subissant  l’excellente  influence  de  ce  nouveau  milieu,  Hermans 
fréquentait  aussi,  le  soir,  les  cours  de  l’Ecole  centrale  des  Beaux-Arts  où  il 
perfectionna  beaucoup  son  intuition  nette  du  dessin. 

Cette  vie,  consacrée  exclusivement  à l’étude,  dura  deux  ans,  mais  revenu 
en  Belgique  après  cette  absence  relativement  courte,  le  jeune  artiste  ne  devait 
cependant  plus  jamais  perdre  le  bénéfice  de  l’heureuse  influence  artistique  du 
monde  parisien. 

Il  avait  l’âge  où  les  impressions  prennent  de  profondes  racines.  Il  était 
éveillé,  intelligent  et  son  esprit  subtil  travaillait  sans  cesse. 
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C’est  évidemment  à Paris  que  le  maître  a puisé  le  sentiment  du  grand  art, 
la  distinction  élevée  et  le  principe  de  la  modernité  raffinée  qui  ennoblissent 
toutes  ses  œuvres. 

Revenu  donc  à Bruxelles  et  riche  en  illusions  sereines, Charles  Hermans  se 
mit  tout  de  suite  au  travail  — sans  attendre  le  moment  d’avoir  achevé  son 
éducation  académique. 

11  avait  hâte  d’entrer  en  lice  et  mille  projets  d’art  hantaient  son 
esprit. 

L’influence  de  cette  juvénile  ardeur,  peut-être  un  peu  présomptueuse,  fut 
atténuée  d’ailleurs  par  Gallait  qui,  heureux  de  retrouver  son  ancien  protégé,  ne 
lui  ménageait  ni  son  temps,  ni  ses  conseils. 

Souffrant  de  la  grande  faiblesse  naturelle  de  ses  yeux,  d’ailleurs  très 
presbytes  et  très  sensibles,  le  jeune  artiste  s’était  fatalement  laissé  entraîner  à 
peindre  d’une  manière  vague  et  indécise.  11  estompait  plutôt  qu’il  ne  dessinait. 
Il  voyait  de  nébuleux  nuages  là  oit  il  aurait  dû  saisir  des  plans  précis.  Or,  Gallait 
s’efforça  de  corriger  cette  tendance  en  attirant  l’attention  du  jeune  peintre  sur 
les  conséquences  dangereuses  d’un  défaut  qu’il  ne  soupçonnait  même  pas  mais 
dont  il  se  corrigea  avec  opiniâtreté.  Et,  lentement,  il  parvint  à distinguer  des 
lignes  nettes  où  il  ne  voyait  d'abord  que  des  masses  confuses.  Depuis  longtemps 
ce  flou  du  pinceau  a disparu. 

Cependant  Hermans  appartient  à cette  catégorie  d’artistes  qui  ne  reculent 
jamais  devant  la  difficulté  d’étendre  sans  cesse  le  cercle  de  leurs  connaissances 
pour  élever  le  niveau  de  leur  art.  Cette  tendance  l’a  toujours  caractérisé  et 
c’est  elle  qui  explique  comment  il  se  fit  que,  peu  de  temps  après  son  retour 
de  Paris,  le  jeune  artiste  fut  déjà  harcelé  par  le  désir  d’aller  en  Italie. 

Sa'  situation  matérielle  lui  permettait  de  réaliser  ce  projet.  Aussi,  le 
trouvons-nous  bientôt  successivement  à Rome,  à Venise  et  à Florence. 

C’est  en  Italie  — où  il  resta  du  reste  trois  ans  et  où  il  fut  inspiré  directement 
par  l’observation  de  la  vie  moderne  et  non,  chose  rare,  par  l’étude  solennelle 
des  maîtres  du  passé  — que  Charles  Hermans  signa  3es  premiers  tableaux 
proprement  dits. 

Le  Conteur,  exposé  à Bruxelles  en  1866  et  qui  appartient  à S.  A.  R. 
Monseigneur  le  comte  de  Flandre,  date  de  cette  époque. 

Partout  où  le  maître  dirigea  donc  ses  pas  d’observateur  attentif,  il  fit 
des  études  plutôt  libres  et  personnelles  que  vraiment  classiques,  officielles  ou 
purement  académiques.  Sous  ce  rapport,  il  a suivi  la  tradition  inaugurée  par 
Emile  Wauters  et  suivie  notamment  par  Hennebicq  dont  le  chef-d’œuvre  : Les 
Travailleurs  de  la  campagne  romaine,  a été  conçu  dans  le  même  ordre 
d’idées. 

Le  plein  air  surtout  attirait  notre  peintre  et,  dans  l’étude  amusante  des 
scènes  de  la  vie  monacale  alors  très  en  vogue,  il  est  vrai,  il  éprouvait  de 
véritables  jouissances.  De  là  ses  Moines  à V enterrement,  ses  Moines  jouant  aux 
boules  et  ses  Moines  à la  promenade. 
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En  Italie,  la  vie  de  Charles  Hermans,  fut  simple.  Aucune  aventure 
extraordinaire,  aucune  anecdote  vraiment  typique  n’y  émaillent  son  séjour. 
Il  a pourtant  été  témoin  de  l’aventure  de  Somnino  — (pie  nous  avons  racontée 
en  nous  occupant  d’Alfred  Cluysenaar  — aventure  à la  suite  de  laquelle  nos 
paisibles  artistes  eurent  l’occasion  de  voir,  ficelé  comme  une  botte  d’asperges, 
un  véritable  brigand  de  la  Calabre  ! 

En  réalité,  il  vivait  presque  toujours  au  milieu  des  couvents  dans 
l’intimité  cordiale  des  bons  moines  qui  les  peuplaient  et  dont  il  savait  se  faire 
aimer  en  leur  rendant  mille  petits  services.  C’est  ainsi  qu’il  restaura  un  jour 
les  fresques  du  couvent  des  Capucins,  à Rome,  mais  n’ayant  pas  à sa  disposi- 
tion les  matériaux  nécessaires  pour  ce  genre  de  travail,  il  s’était  simplement 
contenté  de  se  servir  de  ses  couleurs  à l'huile!  Baste!  n’avait-il  pas  fait 
preuve  de  bonne  volonté  ? 

Par  exemple  ces  dignes  moines  n’étaient  pas  toujours  aussi  paisibles  que 
permettait  de  le  supposer  l’ampleur  majestueuse  de  leurs  formes  plastiques. 
Ainsi  le  peintre  se  souvient  que  le  portier  de  ce  même  couvent  des  Capucins 
entra  un  jour  dans  une  sainte  colère  parce  qu’on  s’était  moqué  de  lui  alors  qu’il 
posait  solennellement  devant  Hermans  dans  la  cour  même  du  cloître. 
Bourgeoisement  calé  en  un  siège  rustique,  ses  frères  en  religion  lui  avaient 
probablement  trouvé  un  air  bonasse  et  amusant  dont  ils  s’étaient  tous 
bruyamment  moqué.  De  là  colère  grande  et  menaces  redondantes  de 
vengeance  ! 

Parfois,  cependant,  les  hasards  de  la  promenade  amenaient  des  scènes 
plus  typiques  et  bien  nationales  dans  leur  naïve  cocasserie. 

Un  matin,  Hermans  flânait  à proximité  d’une  chapelle,  dans  laquelle  un 
prêtre  disait  la  messe,  lorsque,  brusquement,  s’échappant  au  galop  par  une 
porte  latérale,  une  espèce  de  sacristain  lui  avait  donné  une  sonnette  en 
marmottant  quelques  paroles  incompréhensibles. 

D’abord  ahuri,  l’artiste  finit  par  comprendre  qu’un  rendez-vous  quelconque 
attirait  le  fuyard  qui  le  priait  simplement,  et  sans  façons,  de  le  remplacer  à 
l’office!  Par  charité  il  aurait  peut-être  obéi  à ce  désir  étrange,  si  la  vue  de 
nombreuses  ferventes  agenouillées,  aperçues  par  la  porte  laissée  entre-bâillée, 
n’avait  intimidé  sa  nature  un  peu  farouche.  Aussi,  loin  d’obéir,  s’était  il  éloigné 
à grands  pas.  Ce  jour-là,  la  messe  fut  apparemment  mal  servie! 

Cependant,  en  1867,  le  peintre,  alors  âgé  de  28  ans,  revient  en  Belgique. 
La  même  année  il  expose  à Anvers  deux  tableaux  dont  les  sujets  avaient  été 
observés  en  Italie. 

Et  durant  deux  ans  la  vie  des  moines  inspira  encore  ses  travaux.  En  1868, 
il  participe  au  Salon  de  Gand  avec  ses  Moines  à la  promenade  et,  en  1869,  il 
envoie  à Paris  Le  Réfectoire. 

A un  moment  déterminé,  les  documents  de  cette  catégorie  s’épuisèrent 
cependant.  Or,  Hermans  était  trop  sincère  dans  son  art  pour  travailler  d’idée  et 
c’est  alors  qu’il  abandonna  le  genre  qui  lui  valut  ses  premiers  et  légitimes  succès. 
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Job  visité  par  ses  amis  (1872)  fut  sa  dernière  œuvre  non  plus  monastique, 
mais  plutôt  religieuse  et  biblique. 

Dans  la  composition  de  ce  tableau  le  développement  d’une  idée  philosophique 
avait  hanté  pour  la  première  fois  l’esprit  du  peintre,  mais  le  sujet,  conçu  en 
dépit  des  lois  traditionnelles,  alors  généralement  admises,  fut  vivement  critiqué 
par  tous  les  grands  prêtres  de  l’art  officiel. 

Dégoûté  de  la  philosophie  religieuse  picturale,  Charles  Hermans  dirigea 
ses  vues  vers  les  scènes  de  genre  à thème  social  moderne,  dont  peu  de  temps 
après,  en  1875,  année  qui  coïncide  avec  l’exposition  de  la  Vocation  d’Alfred 
Cluysenaar,  F Aube  devait  être  le  point  culminant. 

La  Visite  du  dimanche  à la  clinique  des  enfants,  à î Hôpital  Saint-Pierre,  à 
Bruxelles,  tableau  important  à tendance  sentimentale  ornant  le  musée  de 
Termonde  (1873),  avait  ouvert  la  marche  dans  la  nouvelle  voie. 

D’autre  part,  cette  composition  est  la  première  que  l’artiste  exécuta  dans 
son  bel  atelier  de  l’avenue  Louise  et  l'idée  lui  en  était  venue  en  voyant  son 
futur  beau-frère,  le  docteur  Charron,  opérer  dans  sa  clinique. 

A cette  note  sentimentale,  quoique  nettement  moderne  et  bien  digne  du 
grand  art,  succéda  le  thème  plus  large  de  l'Aube. 

Après  avoir  fait  vibrer  la  note  paisible  de  l’amour  maternel  dans  la  classe 
pauvre,  après  avoir  montré  de  dignes  mères  allant  recueillir  un  sourire  sur 
les  lèvres  décolorées  de  leurs  faibles  petits  enfants  enfouis  dans  les  modestes 
lits  d’une  froide  salle  d’hôpital,  Hermans  voulut  flétrir  le  vice  qui  fleurit  dans 
certaines  classes  de  la  haute  société.  Et  c’est  alors  qu’il  rêva  de  montrer,  entourés 
de  femmes  avinées  vêtues  à falbalas,  les  inutiles  favorisés  de  la  fortune  sortant 
d’un  cabinet  particulier  à la  mode  après  une  nuit  d’orgie,  tandis  que  l’aube 
éclairant  déjà  l’horizon,  les  humbles  ouvriers  se  rendent  au  travail. 

Ce  projet,  réalisé  avec  ce  talent  que  tout  le  monde  admire  encore 
aujourd’hui  au  musée  de  Bruxelles,  donna  naissance  à une  œuvre  importante 
dont  le  sujet  seul  était  une  véritable  trouvaille. 

Ni  Verhas  avec  sa  Revue  des  Ecoles,  ni  Ooms  avec  sa  Lecture  prohibée, 
Cluysenaar  avec  sa  Vocation,  Hennebicq  avec  ses  Travailleurs  de  la  campagne 
romaine,  Alfred  Verwée  avec  le  Beau  pays  de  Flandre,  ou  Émile  Wauters 
avec  La  Folie  de  Hugues  Van  der  Goes , n’obtinrent  plus  de  succès. 

Faut-il  raconter  la  genèse  de  l’œuvre?  Il  suffira  de  dire  que  la  scène 
qu’elle  développe  a été  observée  sur  le  vif  et  quelle  a une  portée  philosophique 
évidente. 

— Dans  la  composition  de  ce  tableau,  nous  dit  Hermans,  j’ai  cherché 
a rester  aussi  sincère  que  possible  tout  en  évitant  d’être  à la  fois  trop 
sentimental  et  trop  réaliste.  J’ai  longtemps  médité  les  grandes  lignes  du  sujet 
et,  pour  bien  en  saisir  la  synthèse,  je  me  suis  mis  en  quelque  sorte  à la  place 
des  ouvriers  de  l’avant-plan  qui,  frais  et  dispos,  se  rendent  paisiblement  au 
travail  le  matin  alors  que  les  débauchés  en  habit  noir,  le  chapeau  de  soie 
dans  la  nuque  et  le  linge  maculé,  sortent  bruyamment  des  bouges  dorés  où 
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ils  ont  passé  la  nuit.  Afin  de  bien  résoudre  ce  problème,  je  me  suis  même, 
un  lendemain  de  carnaval,  levé  avant  le  soleil  pour  assister  au  défilé  de 
mes  acteurs.  A ceux  qui  ne  saisissent  pas  nettement  la  portée  de  l'Aube,  je 
conseillerai  de  faire,  à l’occasion,  semblable  promenade  matinale  car,  dans  ces 
conditions  seules,  le  contraste  entre  le  bien  et  le  mal,  le  vice  et  la  vertu, 
frappe  l’esprit  avec  éloquence.  J’ai  donc  reproduit  la  scène  absolument 
comme  elle  a fait  impression  sur  mon  imagination,  me  contentant  uniquement 
de  rester  aussi  simple  que  possible.  On  a prétendu  que  mon  tableau  avait 
une  portée  socialiste.  C’est  une  erreur.  Je  n'ai  jamais  songé  à ennoblir  l’ouvrier 
en  montrant  la  décadence  du  débauché.  Et  c’est  même  pour  cela  que  j'ai 
renoncé  à mon  idée  première  de  faire  de  l’une  des  grandes  vicieuses  sortant 
du  cabinet  particulier  la  sœur  de  la  digne  ouvrière  marchant  à côté  de  son 
mari.  L’exécution  de  cette  idée  aurait,  en  effet,  nécessité  un  jeu  de 
physionomie  qui  me  paraissait  légèrement  sentimental  et  trop  romantique. 

Après  avoir  ensuite  achevé  différentes  toiles  intéressantes  — notamment, 
en  1878,  Le  Conscrit  dans  la  composition  duquel  le  public  voulut  encore 
chercher  ce  que  le  peintre  n’avait  guère  songé  à y mettre,  c’est-à-dire  un 
argument  en  faveur  du  service  personnel  — Charles  Hermans  nous  donne 
le  second  grand  tableau  qui  marque  un  jalon  important  dans  l’évolution 
de  son  talent.  Il  s’agit  du  Bal  à l'opéra,  appelé  aussi  Le  bal  masqué,  qui 
fut  exposé  à Bruxelles  en  1880  et  qui  se  trouve  aujourd’hui  en  Amérique. 

Comme  l'Aube,  cette  œuvre  est  une  page  éloquente  de  la  vie  mondaine. 
Mais  si  elle  est  remarquable  au  point  de  vue  de  la  composition,  très  nourrie, 
très  animée,  si  ses  grandes  lignes  ont  du  caractère  et  même  du  style;  il  serait 
illogique  toutefois  de  prétendre  qu’elle  réalise,  dans  son  ensemble,  autant 
de  forces  esthétiques.  Il  y a moins  de  pensée  dans  ce  tableau  et  moins  de 
portée  sociale.  La  synthèse  vraiment  philosophique  et  l’idée  noble 
y sont  remplacées  par  la  simple  observation  dont  un  vieillard  s’échauffant 
à la  vue  des  sirènes  qui  l’entourent,  une  proxénète  marchandant  les  deux 
petites  vicieuses,  demi-nues,  qui  affectent  pourtant  l’attitude  timide  de 
colortibes  effarées  et  d’autres  détails  typiques,  sont  les  éléments  principaux. 

Et  pourtant  le  Bal  à l'opéra  fut  exécuté  avec  autant  de  sincérité  que 
l'Aube.  Ici  encore  la  scène  a été  étudiée  sur  place,  car  les  groupes  dessinent 
ces  ondulations  et  ces  balancements  que  l’observation  directe  peut  seule 
mettre  en  évidence.  Dissimulé  dans  la  pénombre  d’une  loge,  le  maître 
exécuta  d’ailleurs  l’ébauche  de  son  tableau  un  soir  de  bal  au  théâtre  même 
de  la  Monnaie,  à Bruxelles.  Il  s’agissait  de  saisir  la  tâche  exacte  de  couleurs 
et  la  ligne  précise  de  cette  foule  en  délire.  Il  s’agissait  d’obtenir  la  sensation 
nette  de  ce  fourmillement  humain  follement  agité.  11  fallait  surtout 
distribuer  les  grandes  ombres  des  couloirs  mystérieux  en  y laissant 
deviner  les  petites  privautés  qu’elles  abritent  et  répartir  judicieusement  les 
clartés  vives  jaillissant  des  lustres  étincelants.  11  importait  enfin  de  vaincre 
les  difficultés  délicates  de  l’éclairage  artificiel. 


Charles  Hermajns.  — Cira'. 

f 


Alfred  Castaigne,  Éditeur,  Bruxelles 
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Circé,  admirée  en  1881,  fait  également  partie  de  cette  série  essentielle- 
ment moderne. 

Mais  la  Circé  que  le  maître  nous  montre  n’est  point  la  fameuse 
magicienne,  fille  du  Soleil,  qui  métamorphosa  en  pourceaux  les  infortunés 
compagnons  d'Ulysse  coupables  d’avoir  cédé  à la  tentation  de  boire  le 
légendaire  breuvage  magique.  Non,  cette  œuvre  de  style,  de  grand  style  même, 
est  encore  une  page  de  véritable  philosophie  sociale  — une  page  fort 
éloquente  dans  sa  suprême  simplicité  La  Circé  en  question  est  toute  moderne, 
c’est  une  reine  de  cabinet  particulier  qui  a fait  avaler  son  dangereux  breuvage 
à l’homme,  vanné,  vidé,  affalé  sur  la  table  devant  laquelle,  victorieuse,  grande 
et  belle,  l’impudique  courtisane  s’appuie  dans  une  attitude  de  sphynx. 

Quelques  tableaux  brossés  plus  tard  et  qui  alternent  avec  de  bonnes 
études  de  nu,  complètent  cette  série  à laquelle  appartiennent  Le  café  après 
le  dîner  (1877),  L'Entr’ade  (1892),  Une  baignoire  à l'opéra  et  Le  dernier 
chapitre  (1894). 

Depuis  1885,  l'activité  de  Charles  Hermans  s’est  beaucoup  affaiblie. 

Longtemps  le  maître  a même  affecté  de  ne  plus  exposer  en  Belgique. 
Nous  ne  discuterons  point  les  motifs  de  cette  abstention  regrettable  qui, 
heureusement,  ne  durera  pas.  Ils  sont  trop  connus  et  nous  nous  contenterons 
de  dire  que  depuis  cette  époque  le  maître  a pris  l’habitude  d’aller 
régulièrement  passer  l’hiver  à Rome  pour  y chercher  la  paix  dans  le  repos 
d'une  vie  paisible. 

Avant  d’analyser  la  personnalité  même  du  peintre  examinons  un 
instant  son  atelier. 

Quelques-uns  de  ses  travaux,  notamment  le  portrait  de  sa  mère,  deux 
Baigneuses,  des  pastels  distingués,  des  études  séduisantes,  Job  visité  par  ses 
amis,  et  un  beau  panneau  décoratif  ornant  la  grande  cheminée  monumentale, 
y alternent  avec  des  œuvres  d’autres  artistes.  Voici  un  Verwée  ; voilà  un 
Courbet,  une  copie  de  Jordaens  par  Dubois,  un  De  Groux  et  même  un 
tableau  attribué  à Diaz. 

Des  tapis  moelleux  et  épaix  aux  gammes  à la  fois  riches  et  sourdes, 
très  décoratifs  ; des  chevalets  mobiles  pittoresquement  placés  et  des  meubles 
anciens  animent,  enrichissent  et  étoffent  le  vaste  hall,  au  milieu  duquel 
trône,  encore  inachevée,  une  grande  diablesse  de  toile  étrange  qui  représente, 
couchée  sur  l'herbe,  une  mère  encore  puissante  quoique  minée  par  les  douleurs 
de  la  maternité  et  de  la  misère  nourrissant  son  dernier  rejeton,  tandis  que  ses 
nombreux  marmots  jouent  autour  du  père  reposant,  à plat  ventre,  ses  fatigues 
abrutissantes  de  la  semaine  et  que  là-bas,  dans  la  partie  supérieure  latérale 
de  la  toile,  une  théorie  de  vieilles  tilles,  habillées  de  noir,  jettent  dans  cet 
ensemble  essentiellement  humain  la  note  symbolique  de  leur  inutilité  sociale  ! 

Connaissant  la  nature  du  riche  milieu  dans  lequel  Hermans  travaille, 
nous  pouvons  examiner  les  diverses  phases  qui,  au  point  de  vue  du  sujet 
tout  au  moins,  caractérisent  la  succession  générale  de  ses  œuvres. 
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De  1866  à 1869,  le  maître  nous  donne  une  série  de  tableaux  modernes 
mais  d’observation  intime  qui  emprunte  toujours  ses  sujets  aux  scènes 
naïves  de  la  vie  monacale. 

Cette  série  débute  avec  Le  Conteur  et  finit  par  Le  Réfectoire. 

Aux  tableaux  de  cette  catégorie  déjà  très  personnels  dans  leur  belle 
séduction  de  lignes  simples,  succèdent  des  pages  où  la  « note  sentimentale  » 
quoique  sociale,  remplace  le  désir  de  la  seule  recherche  d’un  sujet  simplement 
intéressant. 

La  Visite  du  dimanche  à la  clinique  des  enfants,  à l'Hôpital  Saint-Pierre, 
à Bruxelles  est  le  jalon  le  plus  important  dans  le  développement  des  œuvres 
qui  reflètent  ce  nouvel  ordre  d’idées. 

Puis  viennent  des  thèmes  plus  éloquents  encore  où  l’idée  philosophique 
remplace  le  sentiment  sans  toutefois  rejeter  l’observation.  Le  peintre 
maintenant  cherche  dans  la  vie  des  hautes  classes  de  la  société  et  des 
privilégiés  de  la  fortune  des  scènes  caractéristiques  dont  il  cherche  à résumer 
la  synthèse  sociale  en  faisant  ressortir,  d’ailleurs  très  délicatement, 
l'enseignement  moral  qu’elles  cachent. 

A VAube,  Circé,  Le  bal  de  Vopéra,  Le  café  après  le  dîner  et  Le  dernier 
chapitre  sont  les  meilleures  pages  de  ce  dernier  ensemble  de  travaux  à la 
fois  modernes,  personnels  et  intellectuels  — quoique  basés  uniquement  sur 
l’observation  de  simples  scènes  de  genre. 

Des  études  de  nu,  cette  forme  élevée  et  raffinée  du  grand  art  réservée  aux 
artistes  subtils  seuls,  complètent  cette  succession  logique  de  travaux  délicats. 

Ce  qui  précède  explique  nettement  le  but  que  poursuit  Charles  Hermans  : 
chercher,  dans  le  domaine  de  la  vie  moderne,  l’action  non  pas  précisément 
sentimentale,  conventionnelle  ou  anecdotique,  c’est-à-dire  banale,  petite, 
ridicule  ou  bourgeoisement  matérielle;  non  pas  dramatique  non  plus  mais 
plutôt  simple,  éloquente,  vivante,  essentiellement  psychologique  et  sociologique. 
A VAube,  Circé  et  La  Visite  à V hôpital  sont,  en  effet,  des  pages  éloquentes  dont 
la  lecture  parle  à l’àme,  aux  sentiments  délicats  et  à la  pensée  sage,  autant 
qu’aux  jouissances  esthétiques. 

L’intellectualité  raffinée  et  la  pensée  philosophique  mises  au  service  de 
l’observation  sincère  de  scènes  édifiantes  de  la  vie  moderne,  voilà  donc  le  but 
souvent  atteint  par  ce  peintre  d’apparence  misanthropique  et  d’aspect  froid, 
mais  en  réalité  très  investigateur,  très  sceptique,  un  peu  ironique  et  sarcastique. 

Cet  intellectuel  d’une  trempe  spéciale,  cet  observateur  mystérieux  qui 
fuit  la  société  tout  en  la  recherchant,  est  sans  cesse  préoccupé  de  traduire  des 
idées  philosophiques  et  il  regrette  de  ne  pas  avoir  mis  assez  de  pensée,  assez 
d’idée,  dans  certains  de  ses  tableaux.  « Si  je  devais  refaire  mon  Bal  masqué, 
nous  dit-il,  je  modifierais  tout  à fait  la  composition  pour  sacrifier  l'image  à 
une  pensée  dominante.  » 

Charles  Hermans  est  un  de  nos  très  rares  artistes  qui  sont  capables 
d elever  à la  hauteur  de  la  peinture  d’histoire,  une  simple  peinture  de  genre. 
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Et  tel  est  d’ailleurs  le  fier  but  qu’il  poursuit  en  cherchant  dans  la  vie  mondaine 
moderne  des  sujets  dignes  de  passer  à la  postérité  au  double  point  de  vue  de 
l’art  même  et  de  la  sociologie  morale.  Tous  ses  tableaux  étalent  à côté  de 
leurs  qualités  artistiques,  leur  éloquence  intellectuelle.  Tous  expriment  une 
pensée.  Quoique  sincères,  éminemment  modernes  et  vivants,  quoique  toujours 
étudiés  sur  le  vif,  tous  ont  une  distinction,  une  élégance,  une  simplicité  de 
lignes  et  une  personnalité  qui  écartent  jusqu’au  soupçon  de  toute  apparence 
purement  matérielle,  bourgeoise,  triviale  ou  vulgaire.  Un  souffle  d’art  les 
anime  toujours  et  ils  dominent  la  banalité  ambiante  parce  que  leur  beauté 
réside  dans  l’esprit  et  non  dans  la  froide  réalité. 

L’art  c’est  la  vie  et  il  s’épanouit  partout  où  elle  existe.  Mais  l’idéal  est 
au-dessus  du  réel.  Il  est  plus  élevé,  plus  intelligent,  plus  ému.  Il  est  supérieur 
à ce  qui  existe.  Il  faut  le  chercher,  le  trouver,  le  concevoir. 

Aucun  peintre  ne  comprend  mieux  ces  vérités  et  c’est  vraiment  dans  la 
vie  qu’il  cherche  le  principe  de  l’art.  Certes  il  aime  à renforcer  ces  paroles  de 
Térence  : de  ne  m'intéresse  qu’à  ce  qui  est  humain.  Et  si,  parfois,  la  délicatesse 
de  son  esprit  le  porte  à laisser  vibrer  une  légère  note  sentimentale  dans  ses 
compositions,  c’est  parce  qu’il  s’imagine  que  ce  symbolisme  usé  est  nécessaire 
pour  éclairer  l’idée  qu’il  cherche  à exprimer. 

Reconnaissant  que  le  but  supérieur  de  l’art  est  de  parler  à la  pensée,  il 
estime  cependant  qu’il  doit  aussi  s’adresser  au  cœur  humain. 

La  modernité  raffinée  dans  le  choix  de  sujets  mondains,  de  préférence 
aristocratiques,  la  distinction  séduisante  dans  la  disposition  des  lignes,  l’élé- 
gance simple  des  contours,  la  logique  sévère  dans  le  choix  des  compositions, 
l’harmonie  du  coloris  pourtant  pauvre,  le  caractère,  le  style,  la  simplicité,  la 
personnalité  et  l’intellectualité  philosophique  sont  les  grandes  qualités  du  talent 
de  Charles  Hermans. 

Parmi  toutes  ces  qualités  c’est  la  distinction , ayant  pour  corollaire  une 
individualité  toute  caractéristique,  qui  domine. 

Lorsque  le  maître  abandonne  un  instant  l’observation  habituelle  de  la  vie 
moderne  pour  se  distraire  dans  l’étude  des  subtilités  du  nu  esthétique,  il  appli- 
que encore  des  principes  (pii  sortent  de  la  banalité  habituelle. 

« J’adore  l’étude  du  nu,  nous  dit-il,  parce  que,  bien  interprétée,  largement 
dirigée  et  placée  au-dessus  de  la  trivialité  ou  de  l’imitation  directe  de  la  nature, 
elle  nous  conduit  dans  les  sphères  sereines  du  plus  subtil  domaine  de  l’art. 
Mais  la  difficulté  suprême  réside  en  la  recherche  de  l’harmonie  parfaite  des 
contours  et  des  couleurs.  Dans  le  nu  esthétique,  le  moindre  détail  trop  visible, 
trop  accusé  ou  trop  éloquent  détruit  cette  harmonie,  compromet  l'élévation  du 
sujet  et  parle  aux  sens.  C’est  pour  écarter  ces  perfides  écueils  (pie  j’évite  de 
développer  l’expression  du  sujet.  Aies  baigneuses  et  mes  fantaisies  féminines 
se  présentent  généralement  de  profil  de  manière  à ce  que  le  visage  n’attire 
pas  trop  l’attention.  En  matière  d’art,  le  nu  doit  être  à la  fois  très  subtil,  très 
harmonieux  et  immatériel.  Il  ne  doit  jamais  faire  songer  à la  réalité  vivante. 
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Il  doit  parler  à l’esprit  au  lieu  de  s’adresser  aux  sens.  Il  doit  idéaliser  au  lieu 
de  matérialiser.  Il  doit  être  chaste,  suave,  pur,  idéal  et  réel  quoique  vivant. 
La  moindre  déviation  de  ligne  matérialise  le  nu  et  rend  vulgaire  sinon 
impudique  ce  qui  doit  être  noble  et  pur.  Une  étude  de  nu  est  bonne  ou 
mauvaise.  Il  n’y  a pas  de  milieu.  Malheureusement  dans  ce  domaine  la  mission 
de  l’artiste  est  bien  délicate.  La  difficulté  du  problème  est  sérieuse.  Souvent 
elle  m’a  découragé  en  me  donnant  l'horreur  de  mes  pinceaux.  Il  se  peut  que  ce 
sentiment  soit  exagéré,  mais  je  confesse  d’ailleurs  humblement  que  je  travaille 
en  général  avec  beaucoup  de  peine.  Que  de  fois  n’ai-je  pas  douté  de  mes 
forces?  Que  de  fois  me  suis-je  demandé  si  mes  œuvres  était  dignes  de  l’art? 
Je  ne  suis  pas  un  virtuose  du  pinceau  et  je  ne  peins  point  pour  le  seul  plaisir 
de  peindre.  Cependant  la  difficulté  même  de  l’art  me  semble  être  un  stimulant. 
Je  m’obstine  au  triomphe  de  mes  chimères.  Et  parmi  ces  dernières  il  y en  a 
une  qui  m’a  toujours  hanté.  11  s’agit  de  l’étude  des  scènes  de  la  vie  moderne 
dans  le  milieu  qui  les  caractérise  le  mieux,  c’est-à-dire  le  soir,  à la  lumière  du 
gaz.  Il  me  semble  que  notre  société  vicieuse  vibre  plus  librement  sous 
l’éclat  trompeur  des  lustres,  que  le  jour  dans  la  lumière  franche  du  soleil. 
J’aime  d’ailleurs  le  mystère  des  clartés  diffuses.  Le  plein  soleil  est  dur, 
matériel,  trop  précis.  La  pénombre  est  poétique,  douce,  sentimentale.  Elle 
permet  d’effleurer  sans  préciser,  de  frôler  sans  appuyer.  Je  rêve  de 
peindre  des  portraits  de  femme  à la  lumière  du  gaz  ! Il  me  semble  que  la 
femme  moderne  n’est  vraiment  belle,  vraiment  séduisante,  victorieuse  et  reine 
que  le  soir  dans  la  féerie  d’un  éclairage  raffiné!  Et  par  ce  mot  j'entends 
naturellement  l’intervention  de  plusieurs  foyers  lumineux.  Une  seule  source 
de  lumière  ne  tamise  pas  assez  la  beauté.  Elle  brutalise  les  contours,  ne 
les  adoucit  guère.  Je  voudrais  étudier  ces  luminosités  douces  qui  intellectua- 
lisent. S’il  est  vrai  que  les  artistes  modernes  ont  beaucoup  étudié  les  lois 
esthétiques  du  plein- air,  ils  ont  négligé  cependant  celles  des  luminosités 
discrètes.  Je  rêve  donc  plus  que  les  mystères  d’un  clair-obscur  à la  Rembrandt, 
car  je  voudrais  découvrir  les  secrets  d’une  véritable  espèce  de  « plein-air  le 
soir  ! » 

On  le  voit,  Charles  Hermans  est  un  raffiné,  un  étrange  raffiné.  Ce  n’est 
point  un  ouvrier  de  l’art.  Que  lui  importe  le  métier  ! Que  lui  importent  la  brosse 
et  la  fanfare  des  couleurs!  11  veut  l’harmonie,  le  choix,  la  portée  dans  la  pensée 
et  le  style  dans  la  vérité. 

« Certainement,  dit-il,  je  place  la  forme  au-dessus  de  la  couleur,  mais 
au-dessus  de  la  ligne  il  y a le  sentiment,  non  pas  le  sentiment  mélodramatique 
de  1830,  mais  cette  force  délicate  qui  entoure  de  poésie  et  de  charme  les 
scènes  les  plus  vulgaires.  C’est  pour  obéir  à cette  recherche  que  j’évite  la 
ligne  géométrique.  Je  ne  cerne  pas  les  contours.  Je  ne  « profile  » pas,  mais  il 
faut  que  la  silhouette  soit  exacte.  Je  laisse  aux  artistes  méthodiques  et 
traditionnels  le  plaisir  de  préciser  les  personnages  de  leurs  compositions  par 
des  contours  irréprochables,  nets  et  accusés.  Ce  qui  frappe  dans  la  nature,  ce 
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n’est  pas  la  ligne  mais  la  silhouette;  et  je  pense  que  si  les  peintres  modernes 
comprenaient  mieux  cette  vérité,  ils  parviendraient  souvent  à donner  beaucoup 
plus  de  caractère  à leurs  travaux.  » 

Ce  raisonnement,  expliqué  d’ailleurs  par  la  physiologie  visuelle  maladive 
du  peintre,  est  assurément  curieux.  A vrai  dire,  Hermans  n’est  point  coloriste 
et  ses  dernières  œuvres,  ses  Marchands  d'oignons,  notamment,  pèchent  même 
par  une  certaine  fadeur.  Cependant,  si  elles  ne  charment  pas  par  la  beauté 
d’une  couleur  flamande,  elles  dégagent  toutefois  un  grand  charme  par 
l’harmonie  fine  de  leurs  tonalités  discrètes. 

L’auteur  de  l'Aube,  jadis  fervent  apôtre  de  F « école  du  gris  »,  est 
moins  coloriste  qu’harmoniste. 

« La  pâte,  dit-il,  n’est  qu’un  moyen  secondaire  et  il  ne  faut  pas 
confondre  les  qualités  avec  le  but  de  Fart.  Le  coloris  n’exige  point  la 
débauche  des  couleurs.  Le  véritable  peintre  est  celui  qui  réalise  l’harmonie 
colorée  en  n'importe  quelle  donnée  fondamentale  et  il  y a parfois  plus  de 
sentiment  de  coloris  dans  un  simple  fusain  que  dans  une  rutilante  toile 
largement  brossée. 

En  résumé,  Charles  Hermans  est  un  de  nos  meilleurs  interprètes  de 
la  modernité  dans  la  peinture  de  genre  et  nous  pouvons  ajouter  que  son 
talent  a souvent  égalé  celui  d’Alfred  Stevens  et  celui  de  Gervex. 

Sans  jamais  reculer  devant  les  difficultés  de  Fart,  il  a toujours  travaillé 
avec  calme,  réflexion  et  raison. 

Assurément,  l’école  française  contemporaine  a exercé  un  influence 
énorme  sur  l’évolution  de  sa  personnalité.  Assurément,  son  talent  un  peu 
cosmopolite  malgré  son  grand  air  de  suprême  distinction,  n'a  pas  la  saveur 
flamande  et  nationale  de  celui  de  Stobbaerts  ou  de  Verwée.  Mais  qu’importe, 
puisque  le  maître  est  toujours  resté  sincère! 

L’esthétique  qui  Fa  inspiré  est  en  somme  celle  des  peintres  de  race. 
C’est  là  l’important.  Ses  tableaux  ne  vieilliront  pas.  A l'Aube,  « cette  œuvre 
de  genre  stylée  la  première  fois  comme  un  tableau  d’histoire  » — a dit  jadis 
Camille  Lemonnier  — et  brossée  il  y a vingt  ans,  pourrait  avoir  été  signée 
hier  ! 

Né  en  1839,  le  maître  aurait  pu  devenir  un  peintre  voué  à la 
traditionnelle  routine,  mais,  au  lieu  de  marcher  dans  les  sentiers  battus  et 
au  lieu  d’endosser  la  défroque  usée  des  continuateurs  de  Wappers,  de  De 
Keyser  ou  de  Leys,  il  a,  dès  le  début  de  sa  carrière,  épousé  franchement 
la  cause  sacrée  des  exigences  modernes  de  Fart.  Et,  sans  avoir  étudié 
précisément  les  problèmes  les  plus  récents  de  la  modernité  esthétique  actuelle  : 
luminisme,  décomposition  de  la  lumière,  etc , il  a été  en  réalité  un  initiateur 
alors  que,  par  son  âge,  il  pouvait  avoir  l’excuse  d’être  un  simple  conti- 
nuateur. Son  talent  a donné,  il  est  vrai,  tout  ce  qu’il  pouvait  donner,  mais, 
depuis  T Aube,  il  est  classé  au  tout  premier  rang. 
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INDICATIONS 


relatives  aux  principales  œuvres  de  Charles  -pf-ermans 


Le  Conteur  (appartient  à S.  A.  R.  Monseigneur  le  comte  de  Flandre).  — Bruxelles,  1866. 
Moines  à V enterrement.  — Moines  jouant  aux  boules.  — Anvers,  1867. 

Moines  à la  promenade.  — Gand,  1868. 

Scène  d’intérieur.  — Le  Réfectoire.  — Bruxelles,  1869. 

Job  visité  par  ses  amis.  — La  lune  de  miel.  — Bruxelles,  1872. 

La  Visite  du  dimanche  à la  clinique  des  enfants,  à l'Hôpital  Saint-Pierre,  à Bruxelles, 
(musée  de  Termonde).  — 1873. 

A l’Aube  (musée  de  Bruxelles).  — Sur  la  plage  : le  matin.  — Sur  la  terrasse  — 
Bruxelles,  1875. 

Le  café  après  le  dîner.  — Bruxelles,  1877. 

Le  Conscrit.  — Bruxelles,  1878. 

Jeune  fille  à l'éventail.  — La  voisine.  — Mignon.  — Le  bal  masqué  (musée  de  Philadelphie). 

— Bruxelles,  1880. 

Circé.  — Le  Repos.  — 1881. 

Baigneuse  : effet  du  matin.  — Paris,  1883. 

La  charmeuse  de  serpents.  — L’amateur.  — Le  départ  des  amis . — Madame.  — Bruxelles,  1885. 
Portrait  de  M.  Auguste  Van  Loo,  ministre  de  Belgique  à Rome.  — 1889. 

Baigneuse.  — L'Entracte.  — Portrait  de  M.  Thiriet.  — Portrait  de  M.  Miguel  de  Béistegui. 
Bruxelles,  1892. 

Le  dernier  chapitre  : après  la  lune  de  miel.  — Une  baignoire  à l'opéra.  — Londres,  1894. 
Les  marchands  d’oignons  : souvenir  de  Rome.  — 1895. 
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Peintre  de  genre  rustique  et  d'animaux. 

Professeur  il  l’institut  supérieur  des  Beaux-arts  d'Anvers. 
Chevalier  de  l’Ordre  de  Léopold. 

Officier  de  l'Ordre  de  Saint-Michel  de  Bavière. 

Membre-agrégé  de  l’Académie  d'Anvers. 

Membre-correspondant  de  la  Commission  royale  des  monuments. 


btit,  gras,  dodu. 

Les  traits  arrondis  du  visage,  le  calme  des  mouvements 
corporels,  la  douceur  fraîche  de  la  peau,  la  finesse  soyeuse  des 
cheveux  et  la  souplesse  d'une  barbe  blonde,  infèrent  des  fibres 
délicates,  une  nature  efféminée,  une  complexion  timide  et  prudente. 
Front  dénudé,  élevé  et  germanique.  Contours  bus,  mais 
enveloppés.  Nez  aux  narines  subtiles.  Chair  mollette.  Petits  yeux,  souriants 
et  malins,  d’une  étonnante  pénétration.  Mains  fines  et  potelées.  Voix  har- 
monieuse. Physionomie  modeste  et  bienveillante.  Allures  doucereuses,  intimes, 
mesurées. 

Cette  enveloppe  un  peu  molle  dissimule  pourtant  beaucoup  de  volonté 
réfléchie,  de  la  ténacité  et  même  une  certaine  nervosité. 

Frans  Van  Leemputten  est  un  enthousiaste  à froid,  un  admiratif  concentré. 
Il  n’a  des  véritables  natures  calmes  qu’une  fallacieuse  apparence.  Ayant  un 
certain  embonpoint,  un  de  ces  petits  embonpoints  de  père  paisible  et  satisfait, 
il  paraît  lymphatique;  mais  son  tempérament  est  beaucoup  moins  adipeux  que 
nerveux.  Sous  un  calme  trompeur,  l’artiste  cache  une  grande  sensibilité 
morale.  Aussi  faut-il  le  voir  s’animer  lorsqu’il  développe  ses  idées  d’art  et  son 
rêve  : observer  la  vie  des  champs  et  étudier  le  paysan,  son  ancêtre,  dans 
la  campagne  ensoleillée! 

Par  un  concours  de  circonstances  assurément  étranges,  l’auteur  du 
Dimanche  des  Rameaux  en  Campine  appartient  à une  famille  à la  fois  artistique 
et  rurale.  Son  père,  Jan-Frans  Van  Leemputten,  après  avoir  été  simple  paysan, 

avait  fini,  en  effet,  par  devenir restaurateur  de  tableaux  au  musée  de 

Bruxelles!  Son  frère,  Corneille,  est,  d’autre  part,  le  digne  peintre  dont  tout 
le  monde  apprécie  le  talent  poétique  et  sincère. 

Frans  Van  Leemputten  naquit  le  29  décembre  1850,  à proximité  de 
Louvain,  dans  le  coquet  village  de  Werchter  — situé  à la  jonction  de  la 
sinueuse  Dyle  et  du  pittoresque  Démer. 

Son  père,  qui  du  reste  avait  épousé  sa  cousine  germaine,  la  fille  d’un 
notaire,  avait  le  désir  ardent  de  s'élever  et  d’améliorer  sa  position  sociale. 
Rester  attaché  à la  glèbe,  ne  constituait  donc  pas  l’idéal  de  ses  désirs.  Il 
voulait  parvenir. 


410 


LES  ARTISTES  BELGES  CONTEMPORAINS 


Il  rêvait  pour  ses  deux  fils,  et  pour  lui-même,  un  avenir  plus  intellectuel. 
Et,  chose  étrange,  eu  égard  à son  genre  de  vie,  à ses  devoirs  quotidiens,  à ses 
préoccupations  ordinaires  et  à ses  travaux  rustiques,  c’est  l’art,  l’art  seul,  qui 
tentait  son  imagination.  « Ah!  ne  cessait-il  de  dire,  si  un  homme  pouvait  arriver 
à reproduire  ce  qu’il  voit  dans  la  nature  et  à exprimer  les  sentiments  qui 
l’agitent  au  spectacle  de  ses  beautés!» 

Cependant,  sollicité  par  ces  désirs  ardents  et  encouragé,  en  outre,  par 
sa  famille,  le  brave  homme  abandonne,  à un  moment  donné,  ses  paisibles 
champs  pour  venir  se  fixer  à Bruxelles  où,  par  un  enchaînement  de  circonstances 
dont  la  narration  sortirait  du  cadre  réservé  à cette  étude,  il  devient  bientôt 
l’habile  restaurateur  de  tableaux  dont  nous  avons  parlé. 

Le  petit  Frans,  lui,  avait  deux  ans  lorsque  se  produisit  cet  exode  qui 
devait  exercer  une  influence  si  décisive  sur  l'évolution  sociale  de  sa  famille. 

Elevé  très  simplement,  l’enfant  fut  envoyé,  peu  de  temps  après,  à l’école 
primaire.  C’est  uniquement  dans  ce  milieu  populaire  qu’il  reçut,  jusqu’à  l’âge 
de  14  ans,  les  éléments  généraux  d’une  instruction  rudimentaire. 

Plus  tard,  beaucoup  plus  tard,  il  combla  lui-même  par  le  travail, 
l’étude  et  la  lecture,  la  lacune  évidente  de  cette  faible  éducation  première. 

Aucun  doute  n’a  jamais  existé  dans  l’esprit  du  jeune  homme  au  sujet 
du  choix  de  sa  carrière.  Il  a toujours  voulu  devenir  artiste.  Il  a toujours 
juré  de  suivre  l’exemple  paternel. 

Et,  comme  jadis  son  père,  il  commença,  lui  aussi,  par  tâtonner  et  par 
tripoter  au  hasard,  sans  direction  artistique  bien  nette,  sans  méthode  et 
sans  principes.  S’il  allait  à l’Académie  de  Bruxelles,  le  soir,  c’était 
uniquement  par  fantaisie. 

Disons-le,  Van  Leemputten  n’a  jamais  été  ce  que  l’on  peut  appeler  un 
brillant  élève.  Sa  naissance  au  milieu  des  champs  lui  avait  communiqué, 
avec  l’amour  des  choses  simples,  le  culte  intime  de  la  nature  et  il  lui 
semblait  qu’il  aurait  même  préféré  une  modeste  existence  bucolique  à la  plus 
glorieuse  vie  héroïque. 

Or,  ces  idées  ne  sont  pas  précisément  celles  qui  régnent  habituellement 
dans  les  solennels  milieux  académiques  où  plane  toujours  le  souvenir  sacré 
de  l’antiquité.  Van  Leemputten  était  donc  dépaysé  à l'Académie  et  il  aurait 
certes  fini  par  se  décourager  s’il  n’y  avait  rencontré,  en  la  personne  du 
professeur  Lauters,  un  guide  perspicace  qui  devina  ses  instincts,  écouta  avec 
bienveillance  la  narration  naïve  de  ses  amours  champêtres  et  lui  conseilla 
d’abandonner  l’étude  des  Grecs  et  des  Romains  pour  se  consacrer  franche- 
ment à celle  de  la  nature. 

Van  Leemputten  exultait  — mais  on  aurait  tort  cependant  de  supposer 
qu’à  cette  époque  l’enseignement  académique  de  la  peinture  du  paysage 
était  d’une  logique  éclatante.  Le  culte  des  routines  conventionnelles  qui  devien- 
nent heureusement  de  plus  en  plus  rares  aujourd’hui,  dominait  encore  alors 
avec  sérénité.  On  ne  s’imaginait  pas,  par  exemple,  que  le  meilleur  moyen 
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d’étudier  le  paysage  est  d’aller  travailler  à la  campagne,  dans  la  grande  paix 
des  champs  étendus,  sous  le  beau  soleil  d’été  ou  a 1 ombre  iraîche  des  solen- 
nelles futaies.  Non,  probablement  sous  prétexte  que  1 imitation  de  la  nature 
n’est  pas  le  but  de  l'art  — vérité  incontestable  mais  au  sujet  de  laquelle 
il  faut  s’entendre  — on  admettait  encore  avec  Claude  Gelée  le  principe  clas- 
sique du  paysage  conventionnel,  construit,  inventé  et  « combiné  » pour  le 
plaisir  des  yeux mais  le  malheur  de  l’art. 

La  conclusion  c’est  que  le  brave  petit  jeune  homme  qui  adorait  la 
nature  parce  qu’il  avait  appris  à lire  dans  le  grand  livre  de  son  éloquente 
poésie  sentimentale,  était  forcé  de  passer  son  temps  à copier  de  vieilles 
estampes  ! 

Chaque  semaine,  il  devait,  en  outre,  fournir  une  composition  de  paysage 
sur  un  thème  donné.  Une  « composition  de  paysage!  » Eh  ! oui,  certes, 
l’époque  admettait  qu’il  fallait,  dans  ce  genre,  de  la  méthode,  des  principes 
et  de  l’expérience.  De  là  ces  froides  pages  dont  les  lithographies  non  moins 
froides  font  encore  le  plus  bel  ornement  de  certains  vieux  milieux  bourgeois. 
A l'école,  le  professeur  pontifiait  : « Mes  amis,  cette  semaine  vous  placerez 
à gauche  de  votre  tableau  « une  fabrique  »,  à droite  le  tronc  d’un  vieux 
chêne  vermoulu  et,  dans  le  fond,  vous  estomperez  des  montagnes.  » 

Armés  de  ces  données,  les  élèves  marchaient  de  l’avant.  On  les  habituait 
donc  à étudier  la  nature  chez  eux,  à la  maison,  sous  la  pâle  lueur  d’une  lampe 
fumeuse.  On  les  accoutumait  à l’observer  comme  certains  vieux  peintres 
de  marine  analysent  le  mécanisme  des  vagues  de  la  mer  dans  un  bocal  à 
poissons  rouges! 

On  le  conçoit,  ce  genre  d’études  déplaisait  au  futur  artiste  qui  brûlait  du 
désir  d’aller  à la  campagne  — à Werehter  surtout,  son  coin  natal,  à Werchter 
qui,  dans  sa  jeune  imagination  et  grâce  à mille  souvenirs  de  jeunesse,  lui 
paraissait  un  véritable  paradis.  Le  moindre  détail  de  la  vie  des  champs 
l’attirait  et  le  charmait. 

Sous  l’influence  absolue  de  cet  « état  d’âme  » spécial,  il  en  arriva  bien 
vite  à prendre  en  horreur  les  paysa/ges  conventionnels  et  classiques  dont 
l’Académie  monopolisait  l’industrie. 

De  là  à négliger  d’aller  aux  cours  il  n’y  avait  qu’un  pas,  qui  fut  d’autant 
plus  vite  franchi  que  Van  Leemputten  avait  fait  la  connaissance  d’amis  aux 
idées  plus  larges:  Constantin  Meunier,  le  paysagiste  hollandais  Gabriel,  etc., 
qui  lui  conseillèrent  d’aller  travailler  directement  d’après  nature  et  avec  eux! 

Travailler  d’après  nature!  Planter  son  chevalet  où  bon  lui  semblait!  Peindre 
à l’air  libre  enfin  sous  le  grand  soleil  ! C’était  l’idéal! 

L’Académie  fut  décidément  oubliée  et,  à partir  de  cette  époque,  le  jeune 
artiste  marcha  résolument  dans  le  sillon  de  cette  série  de  novateurs  qui  ont 
nom  Stacquet,  Artan,  etc.,  et  qui,  après  avoir  établi  leur  atelier  à La  Patte  de 
Dindon,  sur  la  Grand’Place,  à Bruxelles,  créèrent  la  « Chrysalide  » où 
Van  Leemputten  exposa  la  première  fois  officiellement. 
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Cependant,  pour  expliquer  mieux  encore  la  genèse  du  genre  spécial  qui 
caractérise  nettement  le  maître  : les  scènes  intimes  de  la  vie  campinoise,  nous 
devons  dire  que  l’influence  de  son  père  fut  également  prépondérante. 

Il  avait,  en  effet,  habitué  ses  enfants  à lire  à haute  voix,  le  soir,  en  famille, 
et  c’est  Conscience,  très  populaire  alors,  qui  avait  généralement  les  honneurs 
de  cette  lecture.  C’est  ce  digne  romancier  flamand  qui  inspira  à notre  peintre 
l’amour  profond  de  la  Campine  qu’il  ne  soupçonnait  pas  encore,  mais  avec 
laquelle  il  fit  connaissance  et  qu’il  parcourut  ensuite  plus  de  cent  fois  les  romans 
de  Conscience  à la  main.  On  peut  dire  qu’il  a vécu  vraiment  ainsi  chacun  de 
ces  romans.  Il  aurait  d’ailleurs  désigné  facilement  le  milieu  exact  qui  sert  de 
cadre  aux  acteurs  de  chacune  de  ces  intimes  scènes  : Rethy,  Postel,  Moll  et 
autres  endroits  solitaires  plongés  dans  le  calme  inquiétant  des  bruyères  et  des 
sapinières  étendues  à perte  de  vue  sous  l’ampleur  calme  d’un  ciel  chargé  de 
lourds  nuages. 

C’est  Conscience  aussi  qui  lui  apprit  à aimer  l’habitant  de  ces  interminables 
paysages  horizontaux,  le  bon  et  paisible  paysan  campinois,  concentré,  solitaire 
mais  encore  parfaitement  inconscient  des  passions  vicieuses  qui  rongent  le 
voisin  des  grands  centres  urbains,  des  fabriques  et  des  usines. 

« Conscience,  nous  dit  le  peintre,  m’a  fait  aimer  les  paysans,  mais  c’est 
Georges  Eekhoud,  plus  observateur  et  plus  psychologiste,  qui  me  les  a fait 
connaître  intimement.  Et  c’est  ainsi  que  les  souvenirs  de  mon  jeune  âge  et  la 
hantise  sentimentale  de  mon  village  natal  se  combinant  ou  se  confondant  avec 
mes  lectures  favorites,  je  me  suis  pris  à aimer,  par  dessus  tout,  la  Campine  et 
les  Campinois.  Au  risque  de  paraître  naïf,  je  dirai  que  le  paysan  des  bruyères 
est  sentimental  et  que  dans  l’observation  de  sa  vie  intime  il  y a une  inépuisable 
source  de  forces  pour  l’art  moderne. 

» De  Calmpthout  à la  frontière  hollandaise,  le  moindre  coin  mérite  d’être 
admiré.  Chaque  cadre  limité  y forme  un  tableau.  La  Campine  est  incomparable 
pour  la  poésie  et  les  sentiments  profonds  que  dégagent  ses  étendues  un  peu 
tristes,  un  peu  monotones  mais  combien  pénétrantes  d’éloquence  intime? 
Nulle  part  la  nature  n’offre  des  sites  .plus  intéressants  et  des  horizons  plus 
larges  dans  leur  sévère  tristesse.  Il  faut  comprendre  ce  milieu.  Il  faut  l’aimer. 
Les  villages  et  les  hameaux  campinois  sont  de  pittoresques  oasis  émergeant 
au  milieu  d’une  mer  de  bruyères  fauves  ou  de  sombres  sapinières  plaquées 
de  marais  argentés.  Un  silence  de  plomb,  un  silence  qui  fait  peur,  plane 
sur  ces  contrées.  Et  au  village  ou  autour  de  ce  village,  chaque  détail  de  la 
vie  quotidienne  est  d’une  observation  fertile  pour  le  peintre  qui  sait  voir 
avec  les  yeux  du  sentiment.  Un  enterrement,  un  baptême,  une  kermesse, 
la  sortie  ou  la  rentrée  d’un  troupeau  de  moutons,  le  défilé  des  paysans 
allant  à la  messe,  le  passage  de  la  carriole  du  médecin,  la  promenade  paisible 
du  curé,  la  fenaison  et  les  divers  travaux  des  champs  ou,  tout  simplement, 
le  fait  banal,  en  apparence,  de  deux  paysans  qui,  après  s’être  croisé  sur  la 
chaussée,  s’éloignent  en  se  causant  encore  à distance;  sont  autant  de  tableaux 
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éloquents  pour  qui  sait  en  comprendre  la  synthèse,  le  sentiment  et  la  poésie. 
Millet  et  Breton  ont  prouvé  qu’une  simple  tille  des  champs  peut  avoir, 
pour  l’art,  autant  de  valeur  qu’une  reine.  Lorsque  l’on  oublie  le  citadin, 
on  voit  grandir  l’homme  des  champs.  J'ai  souvenir  qu’en  un  coin  perdu,  là- 
bas,  bien  loin,  entre  Holmen  et  Baelen,  une  scène  que  d'aucuns  trouveront 
peut-être  banale  m’a  pourtant  vivement  ému.  Au  détour  d'un  chemin 
pittoresque  et  solitaire,  deux  jeunes  fiancés  contruisaient,  actifs  et  affairés,  le 

nid  de  leur  futur  bonheur,  leur  palais c’est-à-dire  une  simple  hutte  en 

clayonnage!  Ces  enfants  de  la  nature  manifestaient  tant  d’ardeur  en  cette 
besogne  que  c’est  à peine  si,  à l’occasion,  ils  songeaient  à échanger 
gauchement  un  baiser  furtif!  Cette  idylle  n’est  elle  pas  aussi  suave  que  celle 
de  Daplmis?  N’est-ce  point  là  une  page  sentimentale  invoquant  l’âge  d’or  de 
l’humanité?  Oui,  je  le  répète,  j’aime  le  paysan  de  la  Campine  parce  que  j’ai 
appris  à l'aimer.  Et  que  l’on  ne  vienne  pas  me  dire  que  sa  nature  rustaude 
échappe  à la  subtilité  de  certains  sentiments  délicats  et  même  de  certaines 
pensées  profondes.  Un  jour,  je  m’occupais  d’achever  une  étude  de  terrain 
par  temps  de  pluie.  Je  m’étais  installé  à l’endroit  choisi  et,  étranger  à tout 
ce  qui  se  passait  autour  de  moi,  je  travaillais  avec  ardeur.  Or,  il  arriva  que 
la  pluie  fine  du  matin  fut  brusquement  chassée  par  une  formidable  averse. 
Ce  déluge  soudain  mit  en  fuite  tous  les  paysans  qui  travaillaient  à proximité. 
L’un  d’eux,  cherchant  un  abri,  passa  à mes  côtés  et,  tout  étonné  de 
me  trouver  paisiblement  occupé  quoique  ruisselant,  m’adressa  cette  réflexion 
vraiment  typique  : « Monsieur,  en  travaillant  ainsi,  vous  devez  certes  obéir 
à un  sentiment  plus  élevé  qu’à  celui  du  simple  désir  de  gagner  de  l’argent.  » 

On  le  voit,  Frans  Van  Leemputten  est  l'interprète  sincère  des  scènes 
de  la  vie  campinoise.  Et  le  but  de  son  art  répond  aux  lignes  de  sa  vie.  11 
observe  ce  qui  l’intéresse.  Il  exprime  ce  qui  le  frappe,  naïvement,  simplement 
— mais  pourtant  moins  en  penseur  qu'en  observateur.  De  là,  toute  une  suite 
de  tableaux  remarquables  : Les  Tourbières  de  Postel , Le  Dimanche  des  Rameaux, 
La  Distribution  de  pains,  Le  Carrousel , etc. 

Ceci  dit,  il  importe  de  reprendre  la  suite,  légèrement  interrompue,  des 
événements  principaux  qui  marquent  l’évolution  générale  de  la  carrière  du 
maître. 

En  1876,  à l’âge  de  25  ans,  Frans  Van  Leemputten  se  marie  et  va  demeurer 
à Jette-St-Pierre  où,  durant  plusieurs  années,  il  vécut  encore  au  milieu  des 
champs  et  des  paysans. 

Avant  ce  mariage,  il  avait  déjà  produit  une  série  d’œuvres  intéressantes, 
notamment  Le  Verger  (1873),  La  Barrière  (1874)  et  Le  Peintre  ( 1875)  — avec 
lequel  il  obtint  même  son  premier  succès. 

Cependant,  bien  que  la  personnalité  du  maître  n’ait  jamais  été 
rétive  à l’essor  du  progrès,  mais  à cause  de  la  nature  spéciale  de  cette  indivi- 
dualité même  jetant  une  note  nouvelle  dans  le  concert  de  la  banalité  générale, 
Van  Leemputten  eut  beaucoup  de  peine  à faire  apprécier  le  mérite  de  ses 


414 


LES  ARTISTES  BELGES  CONTEMPORAINS 


œuvres.  Quelques  victoires  partielles  ne  constituent  pas  ce  que  l'on  appelle 
le  succès.  Les  artistes  l’admiraient  certes,  mais  ils  se  défiaient  de  ses  extra- 
vagances esthétiques  et  ce  ne  fut  guère  qu’à  partir  de  l’année  1884,  c’est-à-dire 
récemment  et  alors  que  le  peintre  tout  en  allant  toujours  régulièrement 
travailler  en  Campine  était  venu  habiter  à Schaerbeek,  rue  Van  der  Linden, 
que  les  victoires  se  suivirent  et  se  dessinèrent  nettement.  Les  de  Vriendt,  on  le 
sait,  lui  donnèrent,  pour  parvenir,  un  solide  coup  d’épaule,  justifié  d’ailleurs  par 
le  talent  réel  dont  le  maître  venait  de  faire  preuve  dans  son  Bas-Escaut. 

Allant  aux  Vêpres  (1879),  En  passant  (1880),  Dans  la  bruyère  (1881)  et 
La  Fenaison  (1882),  ne  furent  que  des  jalons,  mais,  le  succès  assuré,  les  œuvres 
se  suivirent  en  affirmant  de  plus  en  plus  les  qualités  d’une  personnalité 
bien  caractéristique. 

Maintenant  Van  Leemputten  est  classé  et  ses  œuvres  sont  recherchées. 
Le  musée  de  Louvain  possède  le  Bas-Escaut,  celui  de  Gand  Les  Tourbières  de 
Pastel  (1886),  celui  de  Bruxelles  les  Paysans  allant  au  travail  (1887)  et  Le 
Dimanche  des  Rameaux  en  Campine  (1889),  celui  de  Prague  En  passant  (1880), 
celui  de  Middelbourg  Le  bonjour  (1890)  et  celui  d’Anvers  La  Distribution  de 
pains  (1893). 

En  1892,  après  avoir  exécuté  l’un  de  ses  meilleurs  tableaux  (Un  baptême 
en  Campine ) et  différentes  œuvres  assez  originales  et  un  peu  tapageuses  malgré 
leur  apparence  de  simplicité,  Les  Cigognes  (1891)  par  exemple,  Frans  Van 
Leemputten,  encouragé  par  le  rang  qu’il  avait  su  conquérir,  postule  la  succes- 
sion de  feu  Charles  Verlat  à l’Institut  supérieur  des  Beaux-arts  d’Anvers. 

La  peinture  d’animaux  l’avait  toujours  tenté  et,  sans  être  précisément 
un  véritable  animalier  comme  Verwée,  il  avait  su  réaliser  dans  ce  domaine  des 
données  fort  raffinées  : vaches  en  prairie,  chevaux  de  labour  attelés,  etc. 
C’est  en  1870,  soit  vingt-deux  ans  avant  de  postuler  la  place  en  vue  qu’il 
occupe  aujourd’hui,  que  l’un  de  ses  amis  de  la  Campine,  alors  directeur  de 
l’abattoir  de  Bruxelles,  M.  Van  Hertzen,  lui  avait  donné  le  goût  de  l’étude  des 
animaux  en  lui  permettant  de  disséquer  de  nombreuses  bêtes  saisies.  Durant 
deux  années,  le  peintre  s’était  livré  avec  ardeur  à l’analyse  de  la  structure 
anatomique  des  animaux,  finissant  même  par  se  complaire  dans  une  besogne 
en  somme  peu  appétissante. 

Nommé  enfin  à Anvers,  le  maître  vint  habiter  cette  ville  — qui  le  rappro- 
chait de  la  Campine  tout  en  lui  permettant  d’ailleurs  d’entretenir  des  rapports 
plus  réguliers  avec  l’artiste  qui  s’était  le  plus  intéressé  à son  avenir  : Albert 
de  Vriendt. 

Frans  Van  Leemputten  est  un  peintre  consciencieux. 

Il  a toujours  lutté  pour  le  triomphe  de  ses  principes;  aussi,  dans  le  dévelop- 
pement de  sa  personnalité,  les  phases  sont-elles  plutôt  évolutives  que  succes- 
sives. Elles  se  déduisent  logiquement  les  unes  des  autres.  Elles  se  développent 
lentement  pour  se  compléter  et  s’épanouir  peu  à peu  dans  l’esprit  même  de 
leur  nature  initiale  : la  campagne  et  le  paysan. 
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Si,  toujours  fidèle  à ses  premiers  amours,  le  maître  n’a  jamais  cessé 
d’observer  le  paysan  pour  le  rendre  en  action  dans  son  véritable  milieu  et  en 
harmonie  parfaite  avec  celui-ci;  son  coloris,  au  contraire,  s’est  légèrement 
modifié.  Sans  cesser  d’affectionner  la  tâche  de  couleurs,  il  a renoncé  cependant 
à ces  gammes  vigoureuses  et  puissantes,  massives  et  lourdes  qui,  sous  l’influence 
jadis  prépondérante  de  Dubois,  ne  mettaient  en  évidence  que  la  silhouette  des 
choses. 

Aujourd’hui  Van  Leemputten  aime  les  colorations  raffinées  et  riches,  non 
plus  massives  et  assombries,  mais  claires  et  pures. 

Le  sentiment  d’un  coloris  mystérieux  et  dramatique  a fait  place  à la 
recherche  des  couleurs  gaies,  ensoleillées  et  à oppositions  vives.  Les  fanfares 
joyeuses  quoique  bien  rythmiques  ont  remplacé  les  harmonies  sourdes  ou 
mystérieuses.  Les  bruns,  les  noirs  ont  disparu,  tandis  que  le  rouge  vif  des 
toitures  rustiques,  le  vert  tendre  des  prés  inondés  de  soleil  et  la  note  large  de 
quelques  tonalités  franchement  bleues  dominent  harmonieusement,  mais 
crânement,  dan3  l’ensemble  de  ses  tableaux. 

D’autre  part,  une  observation  profonde  domine  dans  toutes  les  œuvres  du 
maître  et  leur  communique  le  charme,  l'originalité  et  le  cachet  de  subtile  intimité 
qui  les  distinguent. 

Assurément,  les  acteurs  que  le  peintre  met  en  scène  n’ont  ni  le  style 
magistral,  ni  la  ligne  synthétique  et  l’ampleur  noble  des  paysans  et  des 
paysannes  de  Millet  ou  de  Breton.  Frans  Van  Leemputten  ne  s’élève  pas 
au-dessus  de  la  nature.  Il  se  contente  de  chercher  à lire  dans  son  intimité  et 
dans  sa  superbe  éloquence.  Il  ne  généralise  pas,  il  observe.  Il  n’interprète  point 
mais  il  traduit.  Si  ses  acteurs  11e  sont  guère  synthétiques,  ils  sont  pourtant 
essentiellement  caractéristiques.  D’abord,  avec  leurs  gestes  mesurés,  leur 
physionomie  concentrée,  leur  air  résigné  et  leur  silhouette  massive,  un  peu 
gauche,  ils  sont  essentiellement  flamands;  ensuite,  leur  milieu  exact  est  d’une 
vérité  frappante  avec  ses  dominantes  lignes  horizontales  auxquelles  le  peintre 
est  très  sensible  parce  qu’elles  expriment  nettement  le  calme  uniforme  et  la 
paix  monotone  des  larges  horizons  de  la  Campine. 

Quoique  la  réalité  absolue  fasse  seule  l’objet  de  ses  études,  Van  Leemputten 
sait  toujours  relever  ses  compositions  par  le  raffinement  d’un  sentiment  poétique 
excluant  tout  à fait  cette  recherche  systématique  de  la  laideur  et  de 
l’abrutissement  moral  et  physique  dans  laquelle  se  complaisent  les  artistes  qui 
semblent  considérer  Les  Foins  de  Bastien-Lepage  comme  l’idéal  du  genre 
rustique  moderne. 

Le  sentiment  paisible,  la  poésie  calme,  l’intimité  triste,  le  côté  monotone 
et  résigné  de  la  vie  campinoise;  voilà  ce  que  le  maître  excelle  à traduire. 

11  y a de  la  dévotion  dans  son  art.  Tout  est  recueilli  en  ses  tableaux 
harmonieux  où  la  moindre  note  discordante  détonnerait  avec  violence.  Cette 
particularité  explique  pourquoi  l’artiste  est  si  rarement  satisfait  de  ses  œuvres 
et  pourquoi  il  en  détruit  souvent  après  les  avoir  même  déjà  exposées.  Les 
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Marchands  de  sable  (1874),  les  Jeunes  filles  allant  à l’école  (1876),  la  Tourbière 
(1882),  le  Chemin  de  lialage  en  Campine  (1883),  le  Retour;  temps  pluvieux  (1888), 
etc.,  ont  été  ainsi  sacrifiés  sans  pitié  par  le  maître  sous  prétexte  que  ces 
tableaux  ne  réalisaient  pas  assez  nettement  son  idéal  esthétique. 

Nous  1 avons  dit,  Fauteur  du  Dimanche  des  Rameaux  ne  fait  pas  des  héros 
de  ses  paysans. 

Il  se  contente  de  les  observer  tout  simplement  dans  leur  milieu  caracté- 
ristique. Il  les  interprète  sans  chercher  à les  grandir.  A son  avis,  la  vie 
campinoise  est  paisible,  monotone,  mais  poétique  et  sentimentale.  Observer 
naïvement  le  paysan  flamand  et  le  traduire  après  l’avoir  parfaitement  compris 
en  le  plaçant  dans  son  véritable  milieu,  non  moins  flamand,  tel  est  son  but,  son 
unique  but. 

« Avec  mes  pinceaux,  nous  dit  le  maître,  je  veux  raconter  l’existence 
paisible  mais  typique  du  paysan  flamand,  absolument  comme  le  ferait  un  poète 
en  ses  livres.  Je  veux  le  montrer,  ce  brave  paysan,  tantôt  dans  sa  lutte  acharnée 
contre  la  glèbe  ingrate  et  revêche  et  tantôt  dans  les  heures  de  doux  repos  qui 
suivent  la  tâche  accomplie  Je  veux  le  rendre  dans  la  joie  délirante  de  ses  fêtes 
et  dans  le  naïf  recueillement  de  ses  dévotions.  Dire  cela  et  le  dire  avec 
toute  la  sincérité  d’un  homme  qui  a lui-même  vécu  de  cette  vie,  sans  me 
préoccuper  d’aucune  école  ni  d’aucune  tendance  — le  dire  enfin  en  Flamand  de 
race,  fils  de  toute  une  lignée  de  Flamands  — voilà  mon  seul  désir. 

Dans  Le  Dimanche  des  Rameaux  en  Campine,  dans  La  Distribution  de  pains, 
dans  Les  Tourbières  de  Postel,  dans  Le  baptême,  Le  Carrousel,  etc.,  Van 
Leemputten  a parfaitement  traduit  ces  divers  sentiments. 

Tout  ce  qui  précède  prouve  que  le  maître  ne  se  contente  pas  de  la  seule 
virtuosité  du  pinceau.  Il  ne  lui  suffit  pas  d’être  seulement  un  bon  peintre.  Il 
veut  être  artiste  et  pour  réaliser  ses  rêves  d’art  il  ne  recule  ni  devant  la 
difficulté,  ni  devant  le  travail.  Il  est  honnête;  il  est  consciencieux.  Chacun  de 
ses  tableaux  résume  un  ensemble  de  recherches,  d’études,  de  lectures,  d’ébauches 
et  de  tâtonnements  nombreux.  C’est  un  travailleur  qui  a bien  notion  de  son 
devoir  et  sait  comprendre  la  mission  élevée  de  l’art. 

Le  dessin  fait  évidemment  l’objet  de  tous  ses  soins  et  l’on  peut  dire  que  sous 
ce  rapport  il  a réalisé,  depuis  quelques  années,  d’étonnants  progrès.  Elle 
est  largement  comblée  la  lacune  de  cette  partie  faible  de  ses  études 
académiques  ! 

Et  dans  son  art  la  nature  du  coloris  complète  essentiellement  les  qualités 
qui  résultent  de  ce  sentiment  exact  des  formes. 

Or,  la  pureté  est  la  qualité  principale  de  ce  coloris.  Le  peintre  réalise 
cet  aspect  si  désirable  et  si  moderne,  uniquement  à cause  de  son  habileté  délicate 
du  dessin  qui  seule,  du  reste,  permet  d’appliquer  des  teintes  parfaitement  nettes 
là  où  des  gammes  moins  vierges  feraient  tâche. 

Van  Leemputten  est  un  coloriste  habile,  non  pas  puissant,  fougueux  ou 
modelé  sur  l’exemple  des  maîtres  de  la  renaissance,  mais  hardi,  clair  et  raffiné. 
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Aucun  artiste,  abstraction  faite,  peut-être,  de  Claus  et  de  quelques  luministes 
pour  qui  O.  N.  Rood  est  un  dieu,  ne  médite  plus  sérieusement  la  composition 
chromatique  de  ses  tableaux.  S’il  a une  tendance,  d’ailleurs  à la  mode,  d’employer 
la  lumière  bleuâtre  pour  éclairer  ses  œuvres,  il  sait  parfaitement  « chauffer  » 
les  couleurs  froides  qu’il  utilise. 

« J’aime  par  dessus  tout,  nous  dit-il,  la  couleur  pour  elle-même,  la  couleur 
vivante  du  plein-air.  Je  cherche  à exprimer  la  sonorité  de  chaque  note.  Les 
tonalités  doivent  vibrer,  chanter  — mais  ce  chant  doit  toujours  être  basé 
sur  les  lois  de  l’harmonie.  Les  aspects  sombres  et  les  clartés  diffuses  des  scènes 
d’intérieur,  tant  aimés  par  les  vieux  adeptes  de  l’école  d'Anvers,  ne  me  tentent 
pas.  Ce  qui  me  charme,  c’est  la  couleur  dans  la  nature,  la  couleur  vivifiée  par 
le  soleil.  Ah!  les  fanfares  rythmées!  La  difficulté  c’est  de  rester  harmonieux, 
mais  ce  n’est  là  qu’un  secret,  puisque  nous  trouvons  cette  harmonie  dans  la 
nature  qui  se  plaît  souvent  à réunir,  dans  un  même  ensemble,  les  tons  les  plus 
vifs  et  les  plus  éclatants.  11  me  semble  qu’ aujourd’hui  on  cherche  trop  l'harmonie 
au  détriment  de  la  couleur  riche.  Je  reconnais  toutefois  que  le  coloris  doit  résulter 
de  l’expression  et  même  contribuer  à la  traduire.  Il  serait  illogique  de  peindre 
une  kermesse  villageoise  par  un  temps  pluvieux,  mais  parfaitement  raisonnable 
de  choisir  ce  cadre  pour  y placer  une  scène  d’enterrement.  » 

Ces  raisonnements  prouvent  la  souplesse  du  maître  en  tant  que  coloriste. 
S’il  a une  tendance  à aimer  les  oppositions  vives,  il  perçoit  cependant  nettement 
les  moindres  nuances  et  de  même  qu’un  bon  musicien  souffre  lorsqu’il  entend 
une  fausse  note,  la  plus  faible  faute  de  coloris  l’énerve. 

A ce  sujet,  nous  citerons  un  fait  curieux.  — Un  jour  Van  Leemputten  fut 
obligé  d’aller  consulter  son  docteur.  Le  mal  dont  il  se  plaignait  n’avait  pas 
grande  importance,  mais  un  détail  qui  aurait  échappé  à beaucoup  de  personnes 
fut  sur  le  point  de  compliquer  son  malaise.  Pour  tamiser  la  clarté  inondant  le 
corridor  de  la  maison  du  docteur,  on  avait  placé  un  vitrail  contre  les  ornements 
en  fer  forgé  trouant  la  porte  d’entrée.  Or,  ce  vitrail  était  d’un  bleu  si  livide  que, 
se  trouvant  dans  le  faisceau  lumineux  qu’il  projetait,  le  peintre,  par  deux  fois, 
s’était  senti  tout  remué,  vraiment  malade  — et  cela  au  grand  étonnement  du 
médecin  qui  11e  soupçonnait  pas  la  possibilité  d’une  aussi  grande  sensibilité 
nerveuse  pour  l’harmonie  des  couleurs! 

Saisir  la  note  exacte  dans  les  gammes  sonores  et  riches,  tel  est  le  but  de 
l’artiste.  Souvent  il  a su  réaliser  dans  ce  domaine  délicat  des  effets  d’une  grande 
beauté,  mais  parfois  aussi,  il  n’a  réussi  qu’à  affaiblir  ses  tableaux  par  d’étranges 
papillotages,  de  curieuses  fanfares  ou  par  des  tonalités  légèrement  extravagantes. 
Sous  ce  rapport,  nous  citerons  Les  Cigognes  qui  furent  exposées,  à Anvers,  en 
1891;  mais  nousnous  empresserons  d’ajouter  que  depuis  longtemps  ces  originalités 
et  ces  violences  de  colorations  deviennent  rares.  Le  maître  connaît  les  défauts 
de  ses  qualités  et  il  s’en  méfie,  car  il  est  trop  artiste  pour  s’entêter  inutilement. 

« Souvent,  avoue-t-il  lui-même,  j’arrive  à saisir  la  valeur  précise  d’une 
note  de  couleur  mais  au  détriment  de  l’harmonie  d’ensemble.  Fatalement, 
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alors,  je  tombe  dans  l’exagération  et  je  gâte  mon  œuvre,  mais  ces  mécomptes 
ne  me  découragent  pas.  » 

La  facture  de  Van  Leemputten  mérite  enfin  de  fixer  un  instant  notre 
attention. 

Le  peintre  attache  une  importance  capitale  à la  fraîcheur  et  à la  pureté 
des  couleurs,  mais  sa  technique  même  est  d’une  simplicité  et  d’une  honnêteté 
absolues.  On  n’y  remarque  ni  trace  de  virtuosité  proprement  dite,  ni  trucs  de 
métier,  ni  combinaisons  louches  de  matières  colorantes.  Sa  palette  qui  se 
contente  d’un  emploi  discret  de  quelques  couleurs  choisies  : le  bleu,  le  vert, 
le  rouge,  etc.,  est  propre  et  simple.  Le  maître  se  méfie  de  l’huile  comme  d’un 
ennemi  d’autant  plus  dangereux  qu’il  dissimule  ses  perfidies  sous  de  fallacieuses 
promesses.  En  réalité  il  travaille  aussi  sincèrement  que  possible  mais  il  a toujours 
bien  soin  de  n’employer  que  des  matières  de  premier  ordre,  car,  par  héritage 
paternel,  il  possède  la  connaissance  parfaite  de  la  technologie  des  couleurs. 

On  a dit  que  la  simplicité  de  son  art  ressemble  parfois  à de  la  recherche. 
On  a ajouté  que  sa  naïveté  confine  souvent  au  maniérisme. 

Ce  jugement  est  irréfléchi.  Il  ne  faut  pas  confondre  le  raffinement  avec 
l’absence  de  sincérité.  Tout  au  plus  pourrait-on  reprocher  au  maître  une 
certaine  absence  d’intellectualité  psychologique,  mais  la  manière  sentimentale 
et  naïve  dont  il  ■comprend  la  vie  rurale  campinoise  explique  cette  faiblesse. 

Sa  peinture,  sans  avoir  le  style  de  celle  d’un  Stevens  ou  d’un  Hermans,  est 
beaucoup  plus  lumineuse,  plus  flamande  et  plus  scientifiquement  moderne. 
Elle  nous  séduit  et  nous  charme  par  sa  simplicité  autant  que  par  l’intense 
poésie  intime  qu’elle  dégage.  Or,  ces  qualités  classent  un  maître. 
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relatives  aux  principales  œuOres  de  prans  Van  beemputten 


Chevaux  dans  un  verger.  — Bruxelles,  1872. 

Le  Verger.  — Anvers,  1873. 

Paysans  campinois.  — La  Barrière.  — Louvain,  1874. 

Le  Peintre.  — Bruxelles,  1875. 

Verger  avec  animaux.  — Gand,  1877. 

Le  Repos  au  bois.  — Bruxelles,  1878. 

Allant  aux  Vêpres.  — Le  nettoyage  des  champs.  — Bruxelles,  1879. 

En  passant  ; laiterie  campinoise  (musée  de  Prague).  — Gand,  1880. 

Dans  la  bruyère.  — Bruxelles,  1881. 

La  Fenaison-  — Anvers,  1882. 

Mélancolie.  — Paris,  1883. 

Au  Bas-Escaut  (musée  de  Louvain).  — Bruxelles,  1884. 

Le  quai  à Duel.  — Anvers,  1885. 

Les  Tourbières  de  Postel  (musée  do  Gand),  — Chemin  à Postel.  — Coin  deDoél.  — Gand,  1880. 
Paysans  allant  au  travail  ; tourbières  de  Postel  (musée  de  Bruxelles).  — Bruxelles,  1887. 

Le  retour  du  marche';  environs  de  Turnhout.  — Anvers,  1888. 

Un  beau  jour  d’avril.  — Liège,  1888. 

Le  Dimanche  des  Rameaux  en  Campine  (musée  de  Bruxelles).  — Gand,  1889. 

Lisière  de  bois  (appartient  au  Cercle  artistique  do  Bruxelles).  — Bruxelles,  1889. 

Coin  de  tourbière  (musée  de  Buda-Pesth).  — 1889. 

Un  baptême  en  Campine  (appartient  à l’Hôtel  provincial  de  la  province  du  Brabant,  à 
Bruxelles).  — Le  bonjour  (musée  de  Middelbourg).  — Bruxelles,  1890. 

Les  Cigognes.  — Coin  de  ferme.  — Anvers,  1891. 

L’attente ; retour  d’un  pèlerinage  en  Campine.  — Gand,  1892. 

La  Distribution  de  pains  (musée  d'Anvers).  — Bruxelles,  1893. 

Coin  de  ruelle.  — Munich,  1894. 

Attelage  brabançon;  matin  d’octobre.  — Le  Carrousel.  — Lelie  droomen.  — Anvers,  1894. 
Une  Procession  en  Campine.  — 1895. 
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Peintre  de  paysages. 

Commandeur  de  l’Ordre  de  Léopold. 

Commandeur  de  l’Ordre  de  François-Joseph  d’Autriche. 
Commandeur  de  l’Ordre  de  8t-Miehel  de  Bavière. 
Officier  de  la  Légion  d’honneur. 


arge  silhouette  encombrante  et  typique.  Masque  d’une  farouche 
énergie  et  nom  dont  la  fanfare  sonne  la  victoire  ! 

B n Les  contours  du  visage  de  ce  peintre,  un  des  hommes  les  plus 

populaires  d’Anvers,  accusent  nettement  la  fermeté  et  la  volonté. 

Y En  analysant  ce  beau  front,  puissant  et  ample,  Lavater  n’aurait 

certainement  pas  manqué  de  dire  qu’il  dénote  un  esprit  réfléchi  et 
un  caractère  tenace,  décidé,  mâle  et  viril. 

Yeux  brillants,  mobiles,  ombragés  par  des  sourcils  touffus  d’une  superbe 
franchise  brutale  : yeux  impératifs  et  dominateurs. 

Un  étrange  feu  oblique  communique  à ce  masque  sévère  une  expression 
tantôt  vibrante  d’animation  et  tantôt  soucieuse  ou  préoccupée. 

Le  nez,  aristocratique  et  aquilin,  complète  harmonieusement  la  ligne 
éloquente  du  front  et  des  yeux. 

Verbe  franc,  sonore  et  rude,  d’une  grande  franchise. 

Une  barbe  abondante  et  la  masse  lourde  d’une  chevelure  hirsute,  rejetée 
en  arrière,  complètent  ce  visage  caractéristique  qui  évoque  vaguement  le  type 
traditionnel  prêté  au  Zeus  hellénique,  au  Zeus  menaçant  mais  calme. 

Doué  d’une  volonté  d’acier  et  animé  par  une  ténacité  indomptable,  le 
maître  a cette  énergie  farouche  qui  devait  certes  distinguer  les  tiers  héros 
de  l’époque  gallo-romaine. 

Physionomie  impérieuse,  audacieuse,  mais  aussi  un  peu  soupçonneuse  et 
même  défiante. 

Ardeur  admirable  au  travail. 

Depuis  plus  de  quarante  ans,  en  effet,  François  Lamorinière  est  de  toutes 
les  expositions,  de  tous  les  comités,  de  tous  les  rendez-vous  d’art.  Il  a exposé 
partout  et  beaucoup;  et  partout,  toujours,  le  public  est  habitué  à voir  ses  œuvres 
et  à rencontrer  sa  carrure  olympienne. 

Le  maître  compte  des  admirateurs  aveugles  de  son  art  — resté  pourtant 
fidèle  à des  principes  surannés  mais  très  personnel  cependant  et  très  caracté- 
ristique. 
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L’ample  silhouette  de  ce  peintre  chargé  de  lauriers  fait  donc  partie 
intégrante  du  décorum  artistique  anversois.  Dans  l’évolution  nationale  de  la 
peinture  du  paysage  flamand  son  œuvre  fixe,  en  outre,  de  grands  jalons 
décisifs. 

Pierre- Jean-François  Lamorinière  descend  probablement  d’une  famille 
d’origine  française  car,  au  xvne  siècle,  on  compte  en  France  de  nombreux 
Lamorinière,  à particule;  il  est  né,  à Anvers,  le  20  avril  1828. 

Après  avoir  suivi,  pendant  quelque  temps,  les  cours  de  l’Académie  des 
Beaux-arts  de  sa  ville  natale,  il  se  fait  admettre  à l’atelier  du  statuaire  Joseph 
Geefs  — dont  l’auréole  officielle  avait  flatté  sa  volonté  nette  de  parvenir. 

Cependant,  il  s’aperçut  vite  qu’il  avait  fait  fausse  route.  La  vocation  pour 
la  pratique  de  la  statuaire  n’était  point  en  lui  ; et,  quoiqu’il  semblait  taillé,  tout 
au  moins  physiquement,  pour  pétrir  rudement  la  terre  plastique,  remuer  des 
blocs  de  marbre  et  manier,  à grands  coups,  les  instruments  du  modeleur,  il 
n’hésita  pas  un  seul  instant  à rebrousser  chemin. 

La  peinture  le  tentait.  Flamand  dans  l’âme,  il  préférait  le  charme 
suggestif  de  la  couleur  à la  correction  du  relief,  d’ailleurs  très  froide  et 
impersonnelle  à cette  époque. 

Et  son  premier  maître,  Emmanuel  Noterman  (1808-1863),  le  modeste 
peintre  de  chiens  qui  initia  aussi  Jan  Stobbaerts  aux  éléments  de  la  peinture, 
lui  inculqua  peut-être  le  goût  de  cette  facture  finie,  très  poussée,  précise,  qui 
caractérise  encore  et  a toujours  caractérisé  son  art. 

A ce  détail  se  borne  probablement  l’influence  de  Noterman  dans  l’humble 
atelier  duquel  Lamorinière  ne  s’attarda  d’ailleurs  pas  longtemps. 

Il  faut  croire  que  la  peinture  d’animaux  ne  parlait  guère  plus  à son  âme 
que  la  sculpture  et  qu’il  cherchait  encore  sa  véritable  voie. 

En  réalité,  ses  études  académiques  incomplètes  ne  lui  permettaient  pas 
d’aborder  le  grand  art,  mais  sa  nature  tenace,  autoritaire  et  volontaire  — un 
héritage  paternel  — n’admettait  pas  les  obstacles. 

Ce  fut  alors  que  les  vues  de  villes  et  le  paysage  l’attirèrent.  Pour 
satisfaire  une  passion  dans  laquelle  il  voyait  luire  l’espoir  de  ses  illusions  d’art, 
il  se  fit  admettre  chez  Jacob-Jacobs  dont  il  devait  devenir  le  plus  brillant 
disciple,  car  la  valeur  de  ses  œuvres  s’élève  évidemment  de  cent  coudées 
au-dessus  de  celles  des  Van  Soom  et  des  Pierron. 

Jacob-Jacobs  (1812-18791  jouissait  d’une  réputation  solide.  Il  excellait 
notamment  dans  la  peinture  conventionnelle  des  chutes  d’eau,  traitées  à la 
manière  romantique,  et  il  affectionnait  l’interprétation  impersonnelle  des 
grands  sites  à effet  choisis,  bien  loin,  en  Orient,  en  Suisse  ou  en  Italie. 

L’influence  de  ce  maître  fut-elle  plus  décisive  que  celle  de  ses  devanciers? 
On  ne  saurait  l’affirmer.  Evidemment,  elle  conduisit  Lamorinière  à s’arrêter 
dans  le  domaine  du  paysage,  mais,  abstraction  faite  de  ce  point  purement 
matériel,  il  semble  qu’elle  soit  restée  faible. 

La  vérité,  c’est  que  le  jeune  artiste  était  trop  volontaire,  trop  audacieux, 
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trop  indomptable  pour  se  laisser  lier  naïvement  La  vérité  encore,  c’est  qu’il 
s’est  affranchi  le  plus  tôt  possible  de  toute  tutelle.  A 17  ans,  n’écoutant  que  son 
instinct,  il  travaillait  déjà  par  lui-même  et  pour  lui-même. 

Cependant,  à partir  du  moment  où  il  essaya  de  voler  seul,  la  Campine 
attira  le  jeune  peintre,  le  subjugua  et  le  domina  entièrement. 

C’était  une  passion  folle  d’autant  plus  curieuse  qu’à  cette  époque  les 
artistes  étaient  encore  presque  tous  soumis  au  culte  aveugle  et  irrationnel  du 
paysage  panoramique  lointain. 

Déjà  en  1851,  à l’âge  de  23  ans,  tout  jeune  encore  donc,  Lamorinière 
exposa,  à Bruxelles,  une  Vue  des  bruyères  de  Patte. 

C’est  en  effet  cet  endroit  isolé  qui  devint  le  théâtre  préféré  de  ses  études. 
11  lui  resta  toujours  fidèle.  Et  nulle  part  il  n’éprouva  plus  d’émotion  pour 
son  art. 

Cet  amour  de  la  Campine  permit  au  maître  de  rompre  carrément  avec  les 
vieilles  traditions  du  grand  paysage  romantique  officiel.  Et  c’est  dans  ce  sens 
que  l’on  peut  dire  — quelque  étrange  que  puisse  paraître  aujourd’hui  l’affirmation 
— que  Lamorinière  a été  un  novateur,  même  un  initiateur! 

En  étudiant  sommairement  les  grandes  lignes  de  l’évolution  de  l’école 
du  paysage  en  Belgique,  nous  prouverons,  plus  loin,  toute  la  vérité  de  cette 
observation.  Pour  le  moment,  il  nous  suffira  de  résumer  notre  pensée  en  disant 
que  le  maître  a substitué  à la  fantaisie  conventionnelle  le  culte  d'une  interprétation 
plus  sincère  de  la  nature. 

Nous  avons  dit  que  Putte  — où  il  possède  depuis  longtemps  une  maison 
de  campagne  — a toujours  été  son  milieu  favori,  un  milieu  dont  il  est  parvenu 
à exprimer  non  pas  précisément  la  sauvage  désolation,  mais  le  côté  d’inquiétante 
paix  intime.  Aussi,  malgré  certains  voyages  en  France,  en  Angleterre,  en 
Zélande  et  en  Allemagne,  Lamorinière,  comme  l’amant  volage  qui  revient  malgré 
lui  à ses  premières  amours,  s’est  il  toujours  empressé  de  regagner  ce  coin 
paisible  de  la  Campine  non  loin  duquel,  là-bas  dans  le  modeste  cimetière 
hollandais,  dort  Jordaens,  le  plus  flamand  de  tous  les  Flamands. 

Mais  aussi  de  Brasschaet  à Essen  et  de  Wuestwezel,  par  Calmpthout, 
jusqu’à  Ossendrecht,  au  dëlà  de  Putte,  quelle  féerie  pour  celui  qui  sait  apprécier 
la  poésie  de  la  bonne  terre  campinoise  ! Pour  qui  l’aime  et  la  comprend,  cette  région, 
en  apparence  morne,  déserte  et  mélancolique,  où  le  rideau  des  sapinières  ne  se 
déchire,  çà  et  là,  que  pour  donner  vue  sur  l’étendue  silencieuse  des  bri^ères, 
est,  au  contraire,  une  terre  sans  égale  qui  dégage  un  charme  pénétrant. 

Et  cent  fois  Lamorinière  s’est  laissé  émouvoir  par  ce  charme. 

Pour  un  sujet  observé  par  hasard  à Fontainebleau,  à Burnham,  àl5ombourg 
ou  même  dans  les  environs  directs  d’Anvers  — Wilryck,  Deurne,  Wynegliem 
ou  Scliilde  — il  en  a pris  des  séries  dans  le  rayon  de  Putte. 

Le  maître,  on  peut  lé  dire,  est  donc  le  chantre  de  Putte  comme  Coosemans 
est  celui  de  Genck,  Rosseels  celui  de  Wechelderzande,  et  comme  Boulenger 
fut  celui  de  Tervueren. 
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Taine  a prouvé  que  les  véritables  artistes  sont  ceux  qui  tiennent  compte 
de  la  nature  du  milieu  dans  lequel  ils  vivent  et  de  l’influence  de  la  race  à 
laquelle  ils  appartiennent. 

Or,  sous  ce  rapport,  l’œuvre  du  maître  est  éloquente.  Elle  est  flamande, 
bien  flamande  et  nulle  influence  étrangère  ne  vient  l’affaiblir. 

Tout  ce  qui  précède  prouve  que  Lamorinière  n’a  jamais  varié  dans  son 
esthétique.  Ce  qu’il  rêvait  jadis,  alors  qu'il  était  à peine  affranchi  de  la  tutelle 
de  ses  maîtres,  il  le  réalise  encore  aujourd’hui. 

Assurément  son  art  n’est  pas  ce  que  l'on  peut  appeler  de  l’art  jeune  et 
moderne;  assurément  son  talent  n’a  pas  évolué  comme  celui  de  Joseph 
Coosemans  par  exemple;  assurément  aussi,  nous  estimons,  avec  les  meilleurs 
critiques  d’art,  Gustave  Planche,  Théophile  Gauthier,  Ernest  Chesneau,  etc., 
que  l’art  doit  être  le  miroir  de  son  époque  et  qu’il  est  préférable  d’avancer 
que  de  reculer  ou  de  piétiner  sur  place;  mais,  malgré  cela,  nous  devons  admirer 
les  travaux  du  maître  — qui  occupent  d’ailleurs  une  large  place  dans  l’histoire 
de  notre  art  national. 

Cette  place,  il  l’a  fièrement  conquise  et  son  éclat  ne  pâlira  certes  pas 
après  sa  mort. 

Pour  mieux  préciser  d’ailleurs  la  solidité  de  cette  réputation  et  avant 
d’aborder  l’analyse  spéciale  de  la  personnalité  même  du  maître,  nous  allons 
esquisser,  à larges  traits,  les  lignes  dominantes  de  l’évolution  de  l’Ecole 
moderne  du  paysage  en  Belgique. 

Inutile  de  dire  que,  dans  ce  domaine,  les  véritables  progrès  sont 
essentiellement  récents.  Il  a fallu  de  longues  années,  des  siècles,  pour  faire 
comprendre  aux  paysagistes  que  leur  devoir  était  de  regarder....  la  nature  ! 

Les  classiques  composaient,  arrangaient  et  « fabriquaient  » des  sites, 
les  uns  idylliques  et  les  autres  tragiques,  pour  y placer,  sous  les  hautes 
frondaisons  majestueuses  et  dans  la  solennité  mystérieuse  des  ombres  profondes, 
de  petites  scènes  champêtres  ou  mythologiques,  fabuleuses  ou  héroïques, 
jouées  par  des  personnages  lilliputiens.  Ils  prétendaient  choisir  les  matériaux 
du  Beau  pour  produire  l’idéal  et  le  parfait. 

Les  « paysages  héroïques  » de  Nicolas  Poussin,  au  xvne  siècle,  et  à la 
même  époque,  les  compositions  de  Claude  Gelée  indiquent  nettement  les 
caractères  de  cette  école  qui  s’affaiblit  au  xvme  siècle  sous  l’influence 
de  l’art  théâtral  des  Boucher  et  de  Watteau,  mais  froide  et  correcte, 
noble  et  calme,  brusquement  renaît  avec  le  classicisme  impérial,  se  développe 
bientôt  largement  et  ne  disparaît  qu’avec  l’avènement  du  romantisme,  non 
sans  enfoncer  néanmoins  dans  le  terrain  de  l’art,  çà  et  là,  encore  quelques 
racines  éparses. 

Les  romantiques,  moins  solennels,  moins  guindés,  mais  pourtant  tout 
aussi  conventionnels,  se  contentèrent  de  modifier  à leur  fantaisie  les  spectacles 
de  la  nature.  S’il  ne  fabriquaient  plus  précisément,  ils  combinaient,  ils 
disposaient,  cherchant  des  matériaux  épars  pour  les  réunir  en  un  ensemble 
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soi-disant  pittoresque,  c’est-à-dire  beau.  Certes,  ils  s’imaginaient  être  sincères 
et,  en  réalité,  ils  l’étaient,  car  ils  ne  se  rendaient  guère  compte  de  leur 
aveuglement. 

A leur  avis,  la  nature  n’était  pas  assez  belle  par  elle-même.  Il  fallait  donc 
la  rendre  plus  intéressante  par  la  composition  et  la  disposition  ! Il  fallait 
donc  l’enjoliver  ! Les  classiques  lançaient  des  personnages  mythologiques  dans 
leurs  vastes  paysages  nobles.  Les  romantiques,  eux,  remplacèrent  ces  décors 
de  théâtre  par  des  ensembles  plus  intimes,  plus  pittoresques  dans  lesquels  ils 
aimaient  à placer  l’inévitable  chaumière  en  ruines  et  le  non  moins  inévitable 
torrent  impétueux  barré  par  le  tronc  vermoulu  d’un  arbre  séculaire  déraciné 
par  un  ouragan  imaginaire  ! Et'  dans  ce  cadre  accidenté  défilent  non  pas  un 
Apollon  ou  une  Diane,  mais  des  êtres  plus  simples,  plus  agrestes  : un 
paysan  poussant  devant  lui  quelques  moutons  fatigués,  une  laitière  court-vêtue 
ou  un  seigneur  quelconque  se  rendant  au  village  voisin  en  carrosse,  avec  sa 
suite  de  lourds  chevaux,  de  chiens  légers  et  de  belles  dames  élancées  ! 

Aces  classiques  olympiens  qui  firent  du  paysage  un  peu  comme  le  Poussin 
inventa  une  peinture  d’histoire,  et  à ces  romantiques,  conventionnels  mais 
pittoresques,  rappelant  parfois  l’art  des  véritables  rénovateurs  de  l’école  du 
paysage,  Turner,  notamment,  un  impressionniste  d’une  imagination  géniale, 
succèdent  plusieurs  peintres  qui  prennent  la  Hollande  pour  exemple  et 
combinent  leur  idéal  à la  fois  avec  l’observation  relative  de  la  nature  et 
l’imitation  des  œuvres  de  Ruysdael,  Hobbema  et  Wynants. 

Le  paysage  rustique  tend  alors  à détourner  le  paysage  purement  pittoresque 
— tandis  qu’une  sincérité  plus  réelle  lentement  apparaît. 

Van  Assche  (1775-1841)  marqua  un  des  premiers  un  retour  vers  la 
nature.  Ses  œuvres,  malgré  leurs  éléments  romantiques  — nous  pourrions 
dire  leurs  matériaux  constitutifs  : ponts  fantaisistes,  torrents  écumeux,  clairs- 
de-lune  élégiaques,  roches  moussues,  arbres  échevelés,  etc.,  sont  pourtant 
déjà  intéressantes  parce  que  l’on  y devine  un  embryon  d’observation. 

De  Marneffe,  De  Jonghe,  Jacob-Jacobs,  Ivindermans  — que  Lamorinière 
parfois  rappelle  par  la  fermeté  d’une  technique  grasse  quoique  détaillée  et 
précise  — Ivuhnen,  etc.,  travaillèrent  alors  à la  régénération  du  paysage  en  le 
romantisant  pourtant  encore.  Ils  idéalisèrent  la  nature  sous  prétexte  de  la 
rendre  plus  belle,  plus  aimable,  plus  digne  de  l’Art.  Tous,  pour  les  besoins 
présumés  de  leur  esthétique  superficielle,  inventèrent  de  jolies  montagnes, 
creusèrent  de  coquets  ravins  sauvages,  bref  supprimèrent  ou  modifièrent 
dans  la  nature  tout  ce  qui,  à leurs  yeux,  paraissait  trop  matériel,  trop  réel, 
trop  banal.  Et,  ainsi,  tout  en  imitant  la  nature,  ils  surent  habilement,  oh  ! très 
habilement,  la  travestir. 

Les  œuvres  chromolithographiques  de  ces  dignes  artistes  qui  considéraient 
les  petits  moutons  léchés  de  Verboeckhoven  et  leurs  pâtres  italiens  de 
contrebande  comme  l’idéal  de  l’art,  furent  cependant  éclipsées  bientôt  par 
les  travaux  d’un  maître  qui  planta  des  jalons  décisifs  sur  le  chemin  de  la 
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rénovation  de  l’école  du  paysage  en  Belgique.  Nous  avons  nommé  Fourmois 
(1814-1871). 

Certes,  les  tableaux  de  ce  peintre  sont  encore  lourds  et  sombres;  certes, 
plusieurs  détails  y rappellent  toujours  l’arrangement  voulu  et  le  souci  aveugle 
de  la  convention  pittoresque,  mais  déjà,  avec  le  désir  d’observer  mieux  la 
nature,  se  dessine  une  certaine  personnalité.  Le  paysage  purement  « arrangé  » 
a fait  place  maintenant  à un  paysage  plus  sincère,  encore  froid,  il  est  vrai, 
trop  correct,  pas  assez  ému,  mais,  enfin,  déjà  possible , plus  réel  et  beaucoup 
plus  simple. 

La  réaction  fut  radicale  et  d’autant  plus  décisive  que  Fourmois  renonça 
brusquement  à ces  vastes  sites  italiens  ou  suisses  alors  à la  mode  et  dont 
Roffiaen  semble  seul  avoir  conservé  aujourd’hui  le  maigre  mais  noble 
monopole. 

Rendre  le  paysage  plus  sincère,  développer  les  forces  du  coloris  et 
rejeter  les  cadres  panoramiques  étrangers  excellents  tout  au  plus  pour 
illustre]'  un  Baedeker,  tels  sont  les  trois  points  capitaux  que  l’histoire  mettra 
à l’actif  du  véritable  père  du  paysage  flamand  moderne. 

A la  suite  de  Fourmois,  dont  la  personnalité  les  inspire  beaucoup,  viennent 
les  nombreux  paysagistes  hollando-flamands  qui  tous,  malgré  une  certaine 
convention  de  composition  et  de  coloris,  appartiennent  à l’école  de  la  sincérité, 
aiment  la  couleur,  recherchent  la  forme,  représentent  la  nature  telle  qu’ils  la 
voient,  c’est-à-dire  sans  y rien  ajouter  ou  retrancher,  et  développent  enfin 
vraiment  l’essor  donné  par  Fourmois  au  paysage  national. 

Quinaux,  De  Scliampheleer,  Lauters,  Keelhofjîfierron  et,  plus  récemment, 
Joseph  Van  Luppen  et  Mlle  Euphrosine  Beernaert  se  rangent  sous  la  bannière 
de  cette  école. 

François  Lamorinière  et  Mme  Marie  Collart  appartiennent  évidemment  à 
cette  génération,  mais  occupent  cependant  une  place  à part  dans  l’évolution 
générale  du  paysage  moderne. 

L’école  suivante  fut  encore  plus  décisive  car  elle  ajouta  deux  éléments 
importants  à ces  traditions.  D’abord,  elle  fit  ressortir  l’intérêt  évident  qui  se 
rattache  non  pas  aux  larges  horizons  et  aux  grandes  vues  d’ensemble,  mais  au 
simple  coin  de  nature  et,  ensuite,  elle  amena  la  naissance  du  sentiment  dans 
l’interprétation  du  paysage 

Hippolyte  Boulenger  (1837-1874),  un  maître  parmi  les  maîtres,  fut  le 
véritable  initiateur  de  la  tendance  nouvelle  qui  conserva  longtemps  son  principal 
foyer  à Tervueren. 

Bien  que  les  fervents  de  cette  école  travaillassent  en  plein  air,  tantôt  sous 
les  épaisses  futaies  de  la  forêt  de  Soignes  et  tantôt  dans  les  chemins  creux 
du  voisinage  à Ophem,  à Stockel  ou  à Sterrebeek,  ils  n’avaient  toutefois  pas 
encore  le  véritable  sentiment  du  plein  air.  Tous  considéraient  Boulenger,  mort 
hélas!  trop  jeune,  comme  leur  unique  maître.  Tous  appréciaient  son  esthétique 
large  et  synthétique,  admiraient  son  superbe  tempérament,  sa  virtuosité 


PIERRE- JEAN-FRANÇOIS  LAMORINTERE 


431 


magistrale  de  facture  et  cette  fougue  inimitable  qui  fait,  par  exemple,  un 
véritable  chef-d’œuvre,  digne  de  Courbet,  de  sa  Vue  de  Dînant. 

Ils  étaient  aussi  plus  sincères,  plus  jeunes,  plus  personnels,  plus  passionnés 
que  leurs  devanciers.  Il  y avait,  dans  leur  cercle  intime,  notamment  Louis 
Dubois,  très  poète  mais  pauvre  dessinateur,  et  Edouard  Huberti,  un  raffiné 
cherchant  le  charme  mélancolique,  la  grâce  tendre  et  l’émotion  fine. 

Presque  tous  les  peintres  modernes  qui  se  montrent  personnels  et  sincères, 
sans  pourtant  avoir  épousé  les  théories  récentes  du  luminisme,  emboîtent 
le  pas,  malgré  eux,  dans  le  sillon  creusé  par  Boulenger.  Nous  citerons  Joseph 
Coosemans,  à la  fois  robuste  et  consciencieux;  Alphonse  Asselbergs,  qui  parfois 
rappelle  Dubois;  Théodore  Baron,  plutôt  harmoniste  que  coloriste;  Adolphe 
Hamesse,  précis;  Vander  Hecht,  souple  et  tin;  Courtens,  personnel  et  fougueux; 
Tscharner,  de  Ivnijff,  etc. 

La  théorie  du  luminisme  et  celle  de  Y impressionnisme  ont,  enfin,  donné 
naissance  aux  tendances  franchement  évolutionnistes  de  nos  plus  récents 
paysagistes.  Ceux-là  ajoutent  à la  recherche  du  sentiment  délicat  mais  exact, 
à l’expression  de  la  poésie  et  à la  traduction  de  la  vérité  non  pas  matérielle  ou 
brutale  mais  subtile,  la  notation  exacte,  mathématique,  scientifique  et  raisonnée  de 
la  pleine  lumière. 

A. -J.  Heymans,  Isidore  Verheyden— apparenté  pourtant  ^ Courtens, — Jacques 
Rosseels,  Meyers,  Crabeels,  Clans,  etc.,  brillent  vivement  dans  cette  fière  série. 

Forcément  sommaires,  les  considérations  qui  précèdent  permettent  toutefois 
de  classer  la  plupart  de  nos  paysagistes  que  nous  pouvons,  au  surplus,  toujours 
ranger  dans  l’une  des  classifications  suivantes  : compositeurs  conventionnels 
mais  solennels  aimant  les  horizons  vastes,  copistes  plus  ou  moins  sincères  du 
coin  intime,  interprètes  divers  plus  ou  moins  personnels  et  caractéristiques, 
disciples  du  sentimentalisme  poétique  ou  adeptes  du  plein  air  et  du  véritable 
soleil  — les  uns,  les  pointillistes,  partisans  du  mélange  des  couleurs  qui  se 
produit  sur  la  rétine  même  du  spectateur,  et  les  autres,  les  simples  impression- 
nistes, adeptes  de  la  vieille  combinaison  des  tons  sur  la  palette. 

Ceci  exposé,  fermons  la  parenthèse  et  revenons  à l’étude  de  la  personnalité 
de  François  Lamorinière. 

Quelle  est  sa  véritable  place  dans  l’art?  Quelle  est  la  nature  exacte  de 
son  individualité  artistique?  Quels  sont,  au  point  de  vue  de  la  tradition,  les 
dieux  qu’il  vénère  ? 

En  réalité  et  dans  l’ensemble  de  son  expression  esthétique,  le  maître  peut 
être  placé  entre  Quinaux  dont  il  a le  fini,  la  précision,  la  méthode  consciencieuse 
et  Boulenger  dont  il  partage  l’amour  du  paysage  national  intime. 

Son  art  est  plus  austère  que  celui  des  véritables  continuateurs  de  Fourmois. 
De  plus,  comme  l’a  très  bien  fait  observer  Lucien  Solvay  dans  son  intéressant 
ouvrage  intitulé  L'art  et  la  liberté , « il  se  caractérise  par  une  étude  incessante 
des  anciens,  voire  même  des  gothiques  dont  il  n’a  pourtant  jamais  eu,  à vrai 
dire,  la  naïveté  ». 
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C’est  cette  hantise  du  moyen  âge  qui  a même  conduit  certains  critiques 
d’art,  notamment  Camille  Lemonnier,  à dire  que  Lamorinière  est  « le  Leys  du 
paysage  ». 

« Lamorinière,  dit  Lemonnier  dans  son  Histoire  des  Beaux-arts  en  Belgique, 
suivant  dans  le  paysage  l’évolution  que  Leys  avait  fait  subir  à la  figure,  s’était 
fait  gothique  avec  une  précision  pareille  à celle  du  français  Delaberge,  pour 
mieux  exprimer  la  réalité  : il  ne  s’était  pas  aperçu  ou  n’avait  pas  voulu 
s’apercevoir  que  l’éternelle  mobilité  de  la  terre,  sa  sève  incessamment  en  travail, 
ses  innombrables  transformations  sous  la  pression  des  causes  atmosphériques 
ne  s’accomodent  que  d’un  art  rapide,  ondoyant,  léger,  varié,  capable  de  refléter 
ces  infinies  activités  ; et  il  l’avait  immobilisé  sous  une  exécution  monotone  et 
lourde,  d’une  minutie  qui  détaillait  les  folioles  d’un  arbre,  les  imbrications 
d’une  écorse,  les  minuscules  cassures  d’une  tuile  sur  un  toit.  Lamorinière  n’en 
fut  pas  moins  une  personnalité  marquante  d’autant  plus  à part  qu’elle  s’exerça 
avec  une  réelle  originalité  dans  la  poursuite  de  ces  silencieuses  et  profondes 
sensations  qui  appartiennent  aux  paysages  d’aujourd’hui.  Il  eut  l’émotion  de  la 
nature,  je  dirai  presque  la  peur  religieuse,  et  ne  voulut  exprimer  que  ce  qu’il 
avait  ressenti  dans  sa  loyale  conscience  d’artiste.  » 

Ces  paroles  disent  éloquemment  ce  qu’il  faut  admirer  et  ce  qu’il  faut 
critiquer  dans  la  personnalité  du  célèbre  maître  anversois. 

Il  est  évident  que  les  précurseurs  de  son  talent  sont  moins  dans  le 
xixe  siècle  que  dans  le  xvne  et  même  dans  le  xvie.  Sa  précision  nette  et 
ferme  fait  songer  à la  facture  de  Wynants  (1600-1677).  D’autre  part,  dans  sa 
naïveté  uniforme  et  consciencieuse,  il  évoque  la  manière  dont  Patenier  (1485- 
1524)  — qui  fut  compagnon  de  la  gilde  de  Saint-Luc,  à Anvers  — et  Van  Orley 
(1488-1542),  le  peintre  officiel  de  la  régente  Marguerite  d’Autriche,  étoffaient 
habilement  les  paysages,  minutieux  et  vifs,  de  leurs  admirables  tableaux 
religieux. 

La  manière  dont  Lamorinière  pointe  les  brindilles  saillantes  et  les  herbes 
tendres  de  ses  prés  fleuris  rappelle  encore  certains  tableaux  d’Ommeganck  qui 
ont  cependant  moins  de  netteté  et  de  relief. 

Le  fouilli  profond  de  ses  feuillages  fait  songer  au  style  de  Hobbema  — 
dont  ses  derniers  tableaux  ne  présentent  toutefois  plus  l’aspect  sombre. 

Ses  avant-plans,  caressés  avec  un  souci  absolu  de  la  vérité  et  achevés 
avec  amour,  font  songer  à De  Jonghe. 

Si  l’on  nous  demande  maintenant  qu’elles  sont  vraiment  les  caractéris- 
tiques intimes  de  la  personnalité  de  François  Lamorinière,  nous  dirons  que 
son  style  est  distingué,  fini,  châtié,  même  élégant  malgré  sa  sévérité. 

Son  art  vise  à la  majesté  paisible  des  sites  simples,  naïvement  et 
religieusement  traduits. 

Le  maître  observe  avec  conscience.  C’est  un  interprète  fervent  de  la 
réalité.  Avec  un  soin  vraiment  scrupuleux,  il  s’efforce  de  rendre  la  nature 
telle  qu’il  la  voit  — sans  y rien  ajouter  mais  aussi  sans  y rien  retrancher,  se 
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contentant  uniquement  de  manifester  une  certaine  prédilection  pour  les  effets 
d’automne  et  pour  l’étude  des  bouleaux. 

La  facture  d’ailleurs  très  typique  du  peintre  constitue,  en  réalité,  la 
note  caractéristique  de  sa  personnalité,  car,  dans  ses  œuvres,  le  métier  domine 
la  pensée  ou  le  sentiment. 

Cette  technique  est  savante  et  précieuse.  Sa  virtuosité,  purement 
matérielle  toutefois,  est  basée  sur  la  minutie.  Travail  consciencieux  : travail 
entêté,  très  précis,  très  serré,  très  méthodique,  très  fin  sans  paraître  pourtant 
poli  ou  léché  comme  celui  d’un  Roffiaen  quelconque.  Par  l’austérité  de  son 
style,  Lamorinière  sauve  le  fini  de  sa  facture!  Sa  minutie  ne  détruit  point  sa 
robustesse.  Il  copie  la  réalité  avec  une  incroyable  habileté.  « Les  feuilles  qu’il 
peint,  disions-nous  jadis,  nous  ne  savons  plus  à propos  de  quel  Salon,  réjouissent 
les  yeux  de  leur  relief  et  amusent  l’oreille  de  leur  bruissement.  Certes,  le 
talent  du  maître  révèle  une  grande  ardeur  à reproduire  la  nature  jusque  dans 
les  moindres  détails;  certes,  il  y a dans  ses  tableaux  des  qualités  qui  expliquent 
la  solide  réputation  dont  il  jouit;  mais,  par  le  fait  que  toutes  les  parties  sont 
traitées  avec  la  môme  importance,  il  en  résulte  une  certaine  monotonie  — 
malgré  la  profondeur  admirable  de  ces  avenues  séculaires,  la  vérité  pittoresque 
de  ces  marais  et  le  calme  paisible  qui  plane  sur  ces  sites  campinois  ». 

Si  Lamorinière  sacrifiait  légèrement  les  parties  secondaires  de  ses 
tableaux  pour  concentrer  davantage  l’attention  sur  leurs  parties  importantes, 
il  arriverait  évidemment,  avec  moins  de  peine,  à réaliser  plus  de  variété  et 
aussi  plus  d’intérêt  par  la  diversité  même. 

Depuis  l’époque  où,  malgré  lui,  ce  maître  subissait  encore  l’influence  des 
continuateurs  de  Four  mois,  son  coloris  s’est  largement  modifié.  Longtemps  le 
brun,  les  bistres  et  les  ocres  ont  constitué  la  base  unique  de  sa  palette.  Et 
longtemps  il  a détaché  sur  la  transparence  de  ses  ciels,  d’ailleurs  admirables, 
des  frondaisons  sombres  et  lourdes.  « Lamorinière,  disait  Paul  Mantz,  en  1859, 
dans  La  Gazette  des  Beaux-Arts,  à propos  du  Salon  de  Paris,  Lamorinière 
recherche  les  tons  bruns  au  point  de  devenir  lugubre  ». 

Adolphe  van  Soust  avait,  lui  aussi,  et  avant  cette  date,  observé  le 
même  fait.  « Lamorinière,  disait-il  en  1857,  dans  sa  plaquette  intitulée  : État 
de  l’art  en  Belgique,  adopte  le  bistre  comme  base  de  la  gamme  de  sa  palette. 
La  nature  est  claire  et  variée  mais  les  dernières  toiles  de  l’artiste,  V Automne 
et  le  Mois  de  novembre,  sont  uniformes  et  sombres  » . 

Cependant,  le  maître  a abandonné  depuis  longtemps  cette  tendance  jadis 
à la  mode  qui  constituait  l’héritage  direct  de  l’influence  hollandaise  et  que 
certains  peintres,  Mme  Marie  Collart  notamment,  ont  même  religieusement 
conservée.  Son  coloris,  aujourd’hui,  est  plus  sincère,  plus  harmonieux  quoique 
solide  et  puissant. 

La  fermeté  vigoureuse  de  la  main,  le  souci  d’un  travail  soigné  et  large 
quoique  méticuleux,  la  correction  du  dessin,  la  volonté  d’interpréter  fidèlement 
la  nature  tout  en  cherchant  à exprimer  la  mélancolie  des  poétiques  sites 
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campinois,  l’exécution  serrée  des  moindres  détails  traités  avec  line  attention 
toute  gothique,  l’harmonie  du  coloris,  le  relief  des  masses  et  les  mérites  de  la 
facture  sout  donc  les  caractéristiques  principales  de  la  personnalité  de  l’auteur 
de  Y Étang  à Putte. 

Lamorinière  possède  les  défauts  de  ses  qualités. 

Son  ardeur,  louable  assurément,  à analyser  la  nature  jusque  dans  ses 
moindres  détails,  l’entraîne  souvent  à accorder  la  même  importance  à toutes  les 
parties  et  à tous  les  plans  de  ses  tableaux.  De  là,  une  certaine  uniformité 
d’impression  et  même,  parfois,  un  peu  de  froideur  sèche.  De  là  aussi  une 
absence  de  grandeur  synthétique  et  de  largeur. 

La  précision  stricte  du  pinceau  contribue  à accuser  l’uniformité  des 
plans  que  l’absence  d’atmosphère  réelle  suffirait  d’ailleurs  à mettre  en 
évidence. 

Certainement  il  y a de  la  couleur  et  de  la  lumière  dans  ces  paysages, 
mais  ils  manquent'  parfois  d’air.  Ils  ne  développent  pas  la  poésie  subtile  des 
horizons  agrestes  et  celle  de  ces  lointains  qui  vibrent  dans  l’éther  sans  limites. 

On  a dit  que  Lamorinière  accorde  trop  peu  d’importance  au  sentiment 
et  à l’intellectualité  dans  l’art.  On  a prétendu  que  ses  tableaux  ne  font  pas 
naître  l’émotion  et  qu’ils  sont  brossés  avec  trop  d’habilité  méthodique  et  trop 
peu  de  passion  vive. 

Il  ne  faut  pas  exagérer  la  portée  de  ces  observations  qui  puisent  en  somme 
leur  origine  dans  l’esthétique  spéciale  même  du  maître.  Or,  quelle  est  cette 
esthétique?  Un  de  ses  admirateurs  les  plus  fidèles,  feu  Victor  Jacobs,  qui 
fit  un  portrait  sur  Lamorinière  pour  la  « Galerie  Broerman  »,  va  nous  répondre 
lui-même  à ce  sujet  .:  « C’est  la  nature  pour  la  nature  ! » Cet  aveu  est  précis. 

Le  même  auteur  relève  encore  dans  cette  analyse  et  trop  catégoriquement 
d’ailleurs,  tout  au  moins  pour  ce  qui  concerne  la  figuration  accessoire  des 
animaux,  une  autre  faiblesse  : « Comme  Ruysdael,  dit-il,  Lamorinière  n’a  jamais 
su  mettre  dans  ses  tableaux,  sans  le  secours  d’autrui,  une  figure  d’homme  ou 
de  quelque  être  vivant  quoique  dans  la  conception  et  le  rendu  du  paysage 
inanimé  son  pinceau  a su  vaincre  tous  les  obstacles.  » 

Autre  point.  — Les  tableaux  du  maître  anversois  ont  une  valeur  marchande 
sérieuse.  De  là  à conclure  qu’il  y a de  1’  « américanisme  » dans  son  art  il  n’y 
avait  qu’un  pas  que  les  ennemis  et  les  jaloux  du  peintre  n’ont  évidemment  pas 
manqué  de  faire  — et  cela  depuis  bien  longtemps  déjà.  « Il  faut  se  méfier  des 
coteries  marchandes,  s’écriait  en  1869,  dans  les  Divagations  d'un  bourgeois , un 
artiste  qui  a souvent  prouvé,  depuis,  qu’il  sait  manier  la  plume  avec  autant  de 
facilité  que  le  pinceau.  Elles  ont  gâté  Lamorinière  qui  ne  consulte  plus  assez 
la  nature.  Comme  les  vieillards  qui,  dans  leur  passé,  chérissent  surtout  leurs 
fredaines,  c’est  dans  les  défauts  de  ses  œuvres  premières  plutôt  que  dans  leurs 
qualités  qu’il  persévère  et  cela  en  les  exagérant.  » 

Encore  une  fois,  ces  paroles  et  l’idée  qu’elles  développent  sont  injustes. 
Nous  ne  les  avons  exhumées  que  pour  les  combattre.  Lorsqu’un  artiste  a du 
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succès,  il  est  rare  qu’il  ne  devienne  pas  la  proie  des  marchands  ou  l’esclave 
du  désir  de  beaucoup  vendre,  mais  ce  résultat  est  simplement  une  preuve  de 
succès  — de  succès  dangereux,  il  est  vrai. 

Le  danger  pour  les  peintres  pris  dans  cet  engrenage  doré  est  le  sacrifice 
de  leur  personnalité  ou  plutôt  des  qualités  solides  et  initiales  de  cette  person- 
nalité même.  Mais  tel  n’a  jamais  été  le  cas  de  Lamorinière  qui  est  toujours 
resté  fidèle  à sa  technique  soignée,  à ses  idées  et  à ses  amours. 

Concluons.  — François  Lamorinière  occupe  une  place  à part  dans  l’École 
belge  de  la  peinture  du  paysage.  Il  ne  rappelle  directement  ni  ceux  qui  le 
précèdent  : les  Van  Assche  ou  les  Fourmois,  ni  ceux  qui  appartiennent  à sa 
génération  : les  De  Schampheleer,  les  Coosemans,  les  Van  Luppen  ; ni,  enfin, 
ceux  qui  le  suivent  dans  l’ordre  chronologique  de  l’histoire  de  l’art  : Dubois, 
Huberti,  Baron,  etc. 

Parmi  les  nombreux  artistes  issus  de  l’école  de  Fourmois,  artistes  qui, 
soit  dit  en  passant,  ne  valent  pas  le  maître  : les  Kindermans,  les  Keelhoff  et 
les  Lauters,  ce  dernier  seul  a fait  preuve  de  la  même  minutie  obstinéeVMais 
alors  que  chez  Lauters  cette  recherche  du  détail  produit  un  ensemble  dur  et 
froid,  Lamorinière,  lui,  ne  se  sert  du  détail  que  pour  accuser  la  fermeté  et  la 
vérité  de  ses  masses  dominantes.  Il  semble  que  dans  ses  œuvres,  un  peu  comme 
dans  la  nature,  le  fini  miraculeux  soit  partout  et  nulle  part.  Il  sait  rester  grand 
dans  le  petit,  large  dans  le  détail  et  souple  dans  la  fermeté. 

S’il  y a peu  de  pensée  et  d’intellectualité  sentimentale  dans  ses  toiles, 
on  y trouve,  en  revanche,  cette  captivante  séduction  intime  et  profonde, 
qui  entraîne  l’homme  à aimer  son  pays  et  à admirer  le  charme  du  coin  le 
plus  banal  de  son  sol  natal. 

L’œuvre  du  maître  constitue  donc  un  souvenir  précieux  et  sincère, 
réel  et  ému,  de  la  terre  flamande,  de  cette  bonne  terre  campinoise  dont 
on  ignore  souvent  la  beauté  intime,  paisible,  un  peu  triste,  mais  pénétrante. 

Le  talent  de  Lamorinière  est  essentiellement  national.  Il  est  bien 
à la  fois  le  fruit  d’un  milieu  spécial  et  d’une  race  particulière.  Et  certes  il 
faut  savoir  gré  au  maître  d’avoir  nationalisé  le  paysage  à une  époque  où 
l’on  n’avait  pas  encore  perdu  l’habitude  de  ne  chercher  des  thèmes  qu’à 
l’étranger,  très  loin,  à une  époque  où,  malgré  quelques  tentatives  d’ailleurs 
rares,  le  paysage  campinois  était  non  seulement  délaissé,  ignoré,  mais 
méconnu  et  calomnié.; 

Pour  affirmer  nettement  cette  vérité  dont  on  ne  se  rend  plus  compte 
aujourd’hui,  nous  citerons  le  passage  étrange  d’une  lettre  adressée  en  1854 
au  bibliophile  Jacob  par  un  critique  italien,  M.  de  Aguirre,  venu  alors  en 
Belgique  pour  visiter  le  Salon  de  Bruxelles  : « La  Campine  c’est  le  désert, 
moins, les  sables;  les  steppes  de  la  Tartarie,  moins  les  sapins  et  les  neiges; 
la  solitude  et  le  dénùment  de  certaines  parties  de  la  Pouille,  moins  le 
soleil.  Des  étendues  immenses  que  l'œil  ne  peut  embrasser,  pas  une  colline, 
pas  un  arbre,  des  herbages  grossiers,  des  bruyères,  des  broussailles  rabougries, 
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des  sentiers  effondrés,  plutôt  des  ravins  que  des  sentiers,  un  ciel  gris  et 
chargé  de  vapeurs  de  la  mer,  voilà  la  Campine.  Or,  si  vous  peignez  Moïse 
conduisant  le  peuple  d’Israël  dans  son  expiation  de  quarante  années,  si 
vous  représentez  Saint  Louis  mourant  sur  la  terre  des  infidèles,  ou  une 
compagnie  de  pionniers  à la  recherche  d’un  nouvel  établissement,  ou  bien 
des  chasseurs  de  bison,  dans  la  solitude  de  l’Amérique  du  Nord,  je  conçois 
que  vous  preniez  le  désert  ou  la  prairie  comme  fond  de  votre  toile  ; mais 
quand  vous  voulez  peindre  un  paysage  pour  lui-même,  quand  ce  paysage 
est  le  sujet  et  non  l’accessoire  du  tableau,  que  vous  choisissiez  la  négation, 
pour  ainsi  dire,  de  votre  art,  voilà  ce  que  je  ne  saurais  jamais  concevoir!» 

Lamorinière  n’a  pas  fait  école.  Il  ne  survivra  point  en  la  personnalité 
de  son  fils  Willem  ni  en  celle  de  ses  rares  élèves,  Alfred  Elsen  notamment. 

Son  art  est  d’ailleurs  de  ceux  qu’on  admire  mais  qu’on  ne  songe  point 
à imiter. 

Qu’importe?  Il  y a là  une  fatalité  purement  chronologique. 

Ceux  qui  reprochent  au  maître  de  ne  pas  être  assez  moderne  oublient 
son  âge. 

Il  fut  de  son  temps. 

Son  nom  d’ailleurs  est  classé,  nettement  classé  dans  toutes  les  « histoires 
de  l’art  »,  dans  tous  les  lexiques.  « Les  pages  étudiées,  fines,  précises  et 
savantes  de  Lamorinière,  dit  Ernest  Chesneau  dans  l 'Éducation  de  l'artiste, 
survivront  dans  le  paysage  belge  contemporain.  » 

Cette  opinion  d’un  critique  autorisé  résume  également  notre  pensée  et 
servira  de  synthèse  à notre  sommaire  étude. 
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relafiOes  aux  principales  œuOres  de  {François  bamorinière. 


Les  bruyères  de  Patte;  soleil  couchant.  — Bruxelles,  1851. 

Effet  du  matin  dans  la  forêt  de  Fontainebleau.  — Bruxelles,  1854. 

Mois  d’avril.  — 1855. 

L’ Automne  ; vue  prise  aux  environs  d’Anvers  ; juillet.  — Bruxelles,  1857 . 

Vue  prise  aux  environs  de  Spa.  — 1860. 

Vueprise  à Edelghem  (musée  do  Bruxelles).  — Vue  prise  à Audenarde;  crépuscule.  — 1863. 
Bois  de  Burnham  (musée  de  Liège).  — 1866. 

L'Automne;  vue  prise  dans  le  bois  de  Burnham • — Gand,  1868. 

L’Automne;  vue  prise  à Hastière.  — 1869. 

Les  derniers  jours  d’octobre. — L’hiver  à Rallier.  — Vue  prise  à Wartbourg. — Anvers,  1870. 
Les  Etangs  d'Ossendrecht.  — Solitude  à Schilde.  — Gand,  1871. 

Crépuscule.  — Londres,  1871. 

Les  premiers  jours  de  juillet.  — Vue  des  Flandres.  — Anvers,  1872. 

Les  Oranje-bosschen  ; île  de  Valcheren. — Gand,  1874. 

L' Automne  ; île  de  Walcheren  (appartient  à S.  M.  le  Roi  des  Belges).  — Bruxelles,  1875. 
Le  Prinse-Vijver  (musée  d’Anvers). — ■ Vue  prise  aux  environs  de  Berlin. — Anvers,  1876. 
Vueprise  à Dombourg.  — Gand,  1877. 

Hohensonne.  — Anvers,  1877. 

Solitude  à Schilde.  — Paris,  1878. 

Crépuscule  à Patte.  — Bruxelles,  1878. 

Un  étang  à Patte  (musée  de  Bruxelles). — Hiver  ; environs  d’Anvers. — 1879. 

Vue  de  la  Meuse  près  de  Waulsort.  — Avenue  (appartient  à S.  M.  le  Roi  des  Belges).  — 
Environs  de  Wilryck.  — Bois  de  trembles.  — Bois  de  bouleaux.  — Le  Wartburg.  — 
Bruxelles,  1880. 

Bruyères  à Calmpthout.  — Bruxelles,  1881. 

Marais  à Calmpthout.  — Mare  à Patte.  — Après  l'orage  ; Dombourg . — Anvers,  1882. 

Soir.  — Matin.  — Gand,  1883. 

Avenue  de  Chênes.  — Chicago,  1884. 

Sapinière  à Putte.  — Effet  de  neige  à Calmpthout.  — Sous-bois  à Putte.  — Walcheren 
(musée  d'Anvers). — Le  soir;  bruyère  à Patte. — Anvers,  1885. 

Sapinière.  - Gand,  1886. 

Effet  de  neige  ; environs  d’Anvers.  — Bois  de  chênes:  Été.—  Anvers,  1888. 

Avant  l’orage;  bruyère  à Patte.  — Sous-bois  à Baden-Baden.  — Anvers,  1891. 

E/fet  de  neige.  — Chicago,  1893. 

La  maison  du  garde,  à Patte.  — Dunes  à Calmpthout.  — Crépuscule  dans  la  bruyère.  — Parc 
de  chênes;  environs  de  Wyneghem.  — Le  matin  à Patte.  — Coin  de  forêt  à Burnham. 
— L’automne  à Wilryck.  — Auvers,  1894. 
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Ijoscp h -'l'hcod OI'C  Cooscman s 

Peintre  de  paysages. 

Professeur  à l’Institut  supérieur  des  Beaux-Arts  d’Anvers 
Officier  de  l’Ordre  de  Léopold. 


. 'i'  . HYsioNQMiE  religieuse.  Caractère  modeste,  résigné,  bienveillant, 

' franc  et  simple 

Avant  la  pénible  attaque  d’apoplexie  qui,  brutalement,  lui  a 
paralysé  le  côté  droit,  Joseph  Coosemans  avec  sa  corpulence  un 
peu  flasque,  sa  complexion  sanguine,  ses  traits  arrondis,  ses 
membres  trapus,  ses  petits  yeux,  ahuris,  ronds  et  vagues, 
tourmentés  par  l’usage  de  fortes  lunettes , sa  barbe  fournie  et  son 
ample  chevelure  blanche,  avait  nettement  l’aspect  d’un  brave  et 
paisible  bourgeois  flamand  un  peu  mou,  très  doux,  bon  camarade,  mais 
doué  pourtant  d’une  certaine  force  de  volonté  entêtée. 

L’âge  et  la  maladie  ont  affaibli  la  constitution  de  ce  brave  homme  et 
enkylosé  ses  pauvres  membres  sans  entamer  toutefois  la  confiance  aveugle  de 
l’artiste  — qui  est  resté  le  type  parfait  du  travailleur  calme,  naïf,  modeste  et 
honnête. 

Mimique  faible,  incertaine  et  confuse. 

Nature  paisible,  bonne  et  flegmatique. 

Horizon  intellectuel  borné  par  des  idées  simples,  mais  pures. 

Coosemans  n’est  ni  un  penseur  profond,  ni  un  méditatif  raffiné.  11  y a en 
son  âme  de  peintre  satisfait  et  reposé  n’ayant  jamais  connu  la  terrible  lutte 
pour  le  triomphe  d’idées  spéciales  d’art  — cette  lutte  qui,  doucement,  torture 
tant  d’artistes  inquiets  — il  y a en  son  âme,  disons-nous,  moins  de  philosophie 
esthétique  ou  de  subtilité  vraie  que  de  simple  observation. 

En  matière  d’art,  ce  travailleur  infatigable  mais  méthodique  exprime  avec 
difficulté  ses  opinions.  Sous  ce  rapport  il  ressemble  beaucoup  à Jean  Robie.  C’est 
uniquement  dans  ses  œuvres  qu’il  importe  donc  de  chercher  le  reflet  de  son 
idéal.  Vous  perdriez  votre  temps  à le  questionner.  Tout  au  plus  parviendriez- 
vous  à lui  arracher  quelques  lambeaux  de  phrases  sans  suite  : « Que  voulez- 
vous  que  je  vous  dise?  Ce  que  je  cherche?  Je  l’ignore.  Je  n’ai  aucune  préférence. 
L’artiste  doit  se  laisser  aller.  Lorsque  j’ai  été  impressionné  par  un  site  quelconque, 
je  me  dis  qu’il  serait  peut-être  intéressant  de  chercher  à traduire  cette 
impression.  Je  n’ai  pas  d’autre  secret.  11  me  semble  que  dans  la  nature  le 
tableau,  le  thème  d’art,  est  caché.  11  faut  le  chercher,  le  dénicher,  l’isoler... 
en  se  promenant.  » 
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Coosemans  n’est  jamais  découragé.  Son  optimisme,  d’une  confiance 
aveugle,  contribue  assurément  à entretenir  en  lui  ce  feu  de  vaillance  qui 
développe  sa  joviale  bonne  humeur  et  lui  donne  cette  physionomie  satisfaite 
qu’aucun  souci  grave  ne  trouble  jamais  et  que  nul  sentiment  d’orgueil  vain 
ne  dérange. 

Confiant  en  l’avenir  autant  que  satisfait  du  passé,  il  voit  tout  en  bien,  tout 
en  beau,  prenant  les  choses  comme  elles  viennent  et  estimant,  avec  l’ineffable 
Pangloss  de  Candide , que  tout  est  toujours  pour  le  mieux  dans  le  meilleur  des 
mondes  ! 

Ce  caractère  rare  explique  comment  le  maître  s’est  consolé  d'une  secousse 
physique  qui  aurait  certes  abattu  plus  d’un  homme  pourtant  solidement 
trempé.  « Diable!  nous  a-t-il  dit,  j’ai  été  bigrement  pincé.  Je  croyais  être 
condamné  tout  à fait  ; aussi,  je  m’estime  bien  heureux  de  mon  état.  Au 
commencement,  il  est  vrai,  ma  paralysie  m’a  chagriné,  mais  maintenant  j’y 
suis  habitué.  Il  faut  se  faire  une  raison  de  tout  et  agir  en  conséquence.  Mon 
bras  droit  ne  comptant  plus,  j’ai  mis  à contribution  ma  main  gauche 
Évidemmentje  peins  avec  difficulté  et  moins  bien,  mais  enfin,  que  voulez-vous  ? 
D’ailleurs,  j’ai  fait  mon  temps.  Je  laisse  la  place  aux  jeunes.  » 

Né  à Bruxelles,  en  1828  — la  même  année  que  François  Lamorinière, 
à Anvers  — Joseph  Coosemans  entra  relativement  fort  tard  dans  la  carrière 
de  l’art  et  d’ailleurs  après  une  suite  de  péripéties  qui  tiennent  du  roman. 

Déjà  orphelin  à l’âge  de  deux  ans,  le  bambin  fut  élevé  par  une  tante 
qui,  fille  d’un  petit  notaire  de  Tervueren,  tint  à honneur  d’élever  convena- 
blement son  enfant  adoptif. 

Le  gamin  fut  d’abord  envoyé  au  Collège  des  Jésuites,  à Bruxelles,  où  il 
resta  assez  longtemps,  car  il  y fit  ses  études  jusqu’en  seconde. 

Ensuite,  le  rêve  de  la  digne  femme  étant  de  faire  un  tabellion  de  son 
neveu,  Coosemans  entra  bientôt,  comme  clerc,  chez  le  notaire  De  Wever  — 
où  il  resta  deux  à trois  ans. 

Cependant,  l’avenir  qu’on  lui  préparait  ne  lui  souriait  pas.  Il  méditait 
d’autres  projets  et  ne  cherchait  même  qu’une  occasion  favorable  pour  les 
réaliser. 

Or,  à cette  époque,  sa  tante  vint  habiter,  avec  lui,  à Tervueren.  Il  avait 
18  ans  alors. 

C’est  à la  campagne  qu’en  son  esprit  germa  l’idée  d’abandonner  l’étude 
de  son  patron,  le  notaire  ; mais,  d’autre  part,  comme  il  comprenait  le  devoir 
de  chercher  à se  faire  une  position  indépendante,  il  sollicita  la  mission  d’entrer, 
à titre  de  commis,  au  haras  de  l’État  qui  existait  alors  à Tervueren. 

De  clerc  manqué,  il  devint  donc  simple  commis;  mais,  peu  de  temps 
après,  il  mêlait  déjà  les  occupations  de  cette  place  avec  les  fonctions  de 
secrétaire  communal  de  son  village  ! 

Dans  les  petits  centres,  on  admet  facilement  ces  cumuls  étranges. 
L’activité  de  Coosemans  d’ailleurs  était  grande  car,  à un  moment  donné,  il  était, 
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en  outre,  receveur  du  bureau  de  bienfaisance  de  Tervueren  et  secrétaire 
communal  de  Duysbourg! 

Bien  que  rurale,  sa  personnalité  commençait  donc  à s’élargir.  Il  gagnait 
de  l’argent:  il  pouvait  vivre. 

Cependant,  à son  gré,  les  ressources  dont  il  disposait  n’étaient  pas  encore 
suffisantes!  Il  est  vrai  qu’il  songeait  à se  marier! 

Abandonnant  alors  les  parties  secondaires  de  ses  multiples  fonctions 
diverses,  il  entreprend  la  direction  des  messageries  publiques  de  Bruxelles  à 
Tervueren. 

C’était  en  1856  et  le  futur  artiste  avait  alors  28  ans. 

Le  service  des  voitures  mettait  Joseph  Coosemans  en  relations 
quotidiennes  avec  les  quelques  rares  artistes  qui,  déjà  à cette  époque,  avaient 
coutume  de  venir  étudier  le  paysage  au  milieu  des  champs.  Or,  ce  fait  devait 
exercer  une  grande  influence  sur  son  avenir,  car  on  aurait  tort  de  supposer 
que  cet  ancien  élève  des  Jésuites,  devenu  successivement  clerc  de  notaire, 
commis,  receveur  communal,  secrétaire  communal  et  concessionnaire  d’une 
entreprise  de  messageries  publiques,  était  insensible  au  charme  subtil  que 
dégagent  les  choses  de  l’art.  Tout  au  contraire,  il  avait  le  sentiment  du  beau 
et  son  domaine  seul  répondait  directement  à une  vocation  longtemps  ignorée 
faute  de  -circonstances  favorables  à son  essor. 

Le  premier  peintre  dont  il  fit  ainsi  la  connaissance  fut  Tschaggeuy  dont 
l’influence  fut  toutefois  nulle.  Puis  vint  Fourmois,  qui  l’intéressa  davantage  et 
devint  même  son  premier  initiateur. 

On  pourrait  se  demander  comment  s’opéra  ce  nouveau  changement  de 
métier. 

Le  revirement  se  fit  lentement,  très  lentement.  Le  concessionnaire  des 
messageries  s'intéressait  simplement  à la  peinture,  mais  il  ne  se  doutait  guère 
que  ce  goût  devait  le  conduire  un  jour  à la  pratique  même  de  cet  art.  Il  aimait  à 
observer  le  travail  de  Fourmois  et  il  s’attardait  souvent  à causer  avec  l’artiste. 

Longuement  il  avait  ainsi  analysé  la  technique  du  célèbre  paysagiste, 
observé  son  attirail  et  admiré  ses  ébauches.  D’autre  part,  grâce  à quelques 
malicieuses  questions  auxquelles  le  peintre  avait  répondu  sans  songer  à leur 
portée,  un  grand  combat  s’était  peu  à peu  livré  en  l’esprit  de  Coosemans.  11  se 
persuadait  que  lui  aussi  pourrait  devenir  paysagiste,  gagner  de  l’argent  et 
marcher  à la  conquête  des  honneurs  officiels!  Mais  comment  franchir  les 
nombreux  obstacles  de  ce  domaine  inconnu  pour  lui? 

Ses  premières  tentatives,  exécutées  à la  dérobée,  lui  paraissaient  tellement 
naïves  qu’il  hésita  longtemps  à les  montrer  à Fourmois.  C’étaient  de  simples 
essais  au  crayon  figurant  divers  motifs  de  paysages. 

Cependant,  ayant  pris  courage,  il  s’était  hasardé.  Et  Fourmois,  loin  de 
rire,  s’était,  au  contraire,  montré  fort  surpris!  Comment!  c’était  lui  qui  avait 
fait  cela?  Mais  c’était  très  bien;  et  il  l’encourageait  vivement  à continuer. 
Brusquement  même  il  lui  avait  dit  : 11  faut  devenir  artiste,  vous  réussirez. 
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— C’est  mon  désir  ardent,  avait  répondu  Coosemans;  mais  comment  vaincre 
les  difficultés  ? Je  ne  suis  plus  précisément  très  jeune. 

— Qu’importe  ! Venez  demain  travailler  à mes  côtés. 

— Mais  je  n’ai  ni  toile,  ni  couleurs,  ni  pinceaux! 

— Je  vous  prêterai  tout  ce  qu'il  faut  et,  pour  vos  débuts,  vous  ébaucherez 
la  maisonnette  que  vous  voyez  là-bas  perdue  dans  la  verdure.  C’est  un  motif 
charmant. 

Après  la  connaissance  de  Fourmois,  Coosemans  fit  celle  d’Alfred  Verwée, 
puis,  successivement,  celle  des  divers  peintres  qui  se  donnaient  rendez-vous  à 
Tervueren. 

Et  ce  fut  ainsi  qu’il  devint  paysagiste  sans  avoir  jamais  fréquenté  aucune 
Académie  — car  on  ne  peut  évidemment  assimiler  à l'influence  d'un  milieu 
professoral  quelconque,  le  fait  d’avoir  pris,  beaucoup  plus  tard  d’ailleurs, 
l’habitude  de  se  réunir  avec  quelques  amis  et  pour  causer  d’art,  dans  les  locaux 
de  l'Académie  de  Saint-Luc,  rue  des  Sols,  à Bruxelles. 

On  peut  donc  le  dire,  Joseph  Coosemans  est  le  fils  de  ses  œuvres  comme 
il  est  aussi  l’élève  de  la  nature  seule. 

La  forêt  de  Soignes  a été  son  premier  atelier  et  les  arbres  ses 
premiers  modèles  ! 

Cependant,  en  1864,  après  avoir  déjà  exposé  plusieurs  tableaux  - 
notamment  une  Vue  clés  environs  de  Tervueren , — le  maître  fit  enfin  la 
connaissance  du  peintre  qui  devait  exercer  le  plus  d’influence  sur  son  talent. 
Nous  avons  nommé  Hippolyte  Boulenger,  le  créateur  même  de  l’école  de 
Tervueren. 

Maintenant,  en  effet,  Tervueren  grouillait  d’une  activité  énorme,  car 
plusieurs  jeunes  artistes  y suivaient  le  sillon  creusé  par  Boulenger  — qu’ils 
désignaient  nettement  pour  leur  chef  unique. 

Il  y avait  là  Raymaekers,  Huberti,  Bouvier,  Montigny,  et  à un  moment 
donné  bien  d’autres  jeunes  enthousiastes,  tous  désireux  de  rompre  carrément 
avec  les  vieilles  routines  et  tous  accusés  du  crime  d’avoir  enfoncé  les  portes 
de  l’Académie! 

Ce  petit  monde,  affairé  et  bruyant,  avait  l’habitude  de  se  réunir  au 
cabaret  du  Bénard.  C’est  de  ce  centre  que  l’on  rayonnait  dans  les  environs. 
Et  c’est  là  que,  le  soir  venu,  on  se  retrouvait  encore.  Camille  Lemonnier, 
toujours  à l’affût  de  sensations  d’art,  faisait,  lui  aussi,  partie  du  cénacle  où 
il  venait  souvent  apporter  l’éclat  de  sa  joviale  parole.  « Le  jour,  écrivait-il, 
en  1887,  dans  « Le  Progrès  » et  à propos  d’une  exposition  particulière  des 
œuvres  de  Coosemans  au  Cercle  artistique  de  Bruxelles,  le  jour,  chacun,  sa 
toile  au  dos,  s’en  allait,  par  monts  et  par  vaux,  le  long  des  routes  et  des 
ravins,  de  ce  joli  coin  de  pays  brabançon,  en  quête  non  plus  du  motif  — 
selon  le  catéchisme  des  chercheurs  de  sites  pittoresques,  finis  avec  Quinaux, 
Fourmois,  Kindermans  et  Keelhoff,  — mais  simplement  de  l’impression,  du 
charme  des  heures,  des  caprices  de  la  lumière.  A la  nuit  tombée,  ensuite, 
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quand  les  yeux  du  corps  n’y  voient  plus  et  que  s’ouvrent  sur  le  rêve 
intérieur  les  yeux  de  l’esprit,  tous  — et  ils  étaient  bien  quatre  se  réunissaient 
autour  d’une  table  de  cabaret,  dans  la  fumée  des  pipes,  et,  pendant 
de  longues  heures,  divaguaient  en  des  causeries  extasiées  sur  les  paysages 
qu’ils  avaient  rapportés  en  eux  et  qu'ils  n’étaient  jamais  certains  d’avoir 
fixés  sur  leurs  toiles.  — Boulenger,  l’œil  enflammé,  ce  petit  œil  noir  comme 
un  grain  de  café,  et  qui  biglait  si  furieusement  dans  son  masque  spirituel, 
évoquait  d’une  voix  chaude,  métallique,  les  splendeurs  entrevues  qu’il 
crayonnait,  en  même  temps,  du  bout  noirci  d’une  allumette,  sur  un  coin  de  nappe, 
d’assiette  ou  de  mur.  Une  voix  pins  grasse,  barytonnant  en  mots  pressés  et 
à tout  bout  de  champ  entrecoupée  d’hilarités  à pleine  gorge,  partait  ensuite 
des  grises  broussailles  d’une  barbe  en  pointe  qui,  ajoutée  aux  lunettes,  aux 
poils  ras  de  la  nuque,  à la  bonhomie  cordiale  du  visage,  donnait  à celui 
qui  la  portait  un  peu  de  l’air  et  de  l’allure  d’un  bon  capucin.  C’était  Coosemans, 
en  ce  temps-là  maître  des  postes  et  peintre  — à ses  moments  perdus  - 
et  il  s’entendait  pour  en  perdre  le  plus  possible.  La  mort  de  Boulenger,  et 
qui  sait?  peut-être  aussi  l’abolition  de  l’antique  malle-poste,  qui  deux  fois 
le  jour  faisait  le  trajet  entre  Tervueren  et  Bruxelles,  ont  mis  fin  à ce  brave 
compagnonnage  de  peintres.  Mais  toujours  le  souvenir  de  Coosemans  se 
reporte  vers  les  temps  heureux  du  vieux  Renard  et  des  parlottes  d’art,  et 
rien  n’est  charmant  comme  de  lui  entendre  dire,  avec  une  modestie  qui 
sied  à son  talent,  les  obligations  qu’il  eut  envers  le  grand  artiste,  alors 
méconnu  encore  et  que  déjà  pourtant,  en  ce  temps,  lui  et  quelques  autres 
révéraient  à l’égal  d’un  maître.  » 

Cette  intimité  des  deux  artistes  met  en  lumière  une  anecdote  amusante 
par  elle-même,  mais  surtout  éloquente  au  point  de  vue  de  l’histoire  de  la 
peinture  du  paysage  en  Belgique. 

C’était  en  1866.  — A cette  époque,  Boulenger  avait  déjà  franchement 
cherché  à établir  la  nécessité  de  la  vérité,  de  l’observation,  du  sentiment 
et  de  la  personnalité  dans  l’étude  du  paysage  ; mais  les  vieux  artistes  officiels, 
les  parvenus  de  l’art,  opposaient  les  principes  de  la  routine  à ces  saines 
idées  qui,  depuis,  ont  heureusement  triomphé.  Les  dernières  racines  du 
romantisme  restaient  donc  toujours  vivaces  dans  le  terrain  de  l’art  et, 
d’ailleurs,  au  romantisme  on  avait  substitué  l’influence,  non  moins 
conventionnelle,  du  paysage  hollandais.  Boulenger,  lui,  tenait  donc  à affir- 
mer nettement  sa  qualité  de  chef-d’école.  Jamais,  il  ne  manquait  l’occasion 
de  développer  ses  principes.  Il  aimait  surtout  à se  poser  comme  l’initiateur 
de  l’Ecole  de  Tervueren  dont,  avec  ses  adeptes  : Coosemans,  Raymae 
kers,  etc.,  il  opposait  la  vitalité  à l’art  déjà  vieillot  des  continuateurs  de 
Fourmois. 

A l’occasion  du  Salon  de  Bruxelles,  les  amis  avaient  résolu  d’affirmer, 
une  fois  de  plus  et  publiquement,  leurs  principes  novateurs.  Ce  fut  alors 
que  Boulenger  eut  l'idée  originale  de  demander  d’imprimer  dans  le  catalogue 
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de  l’exposition  et  à la  suite  de  son  nom  et  du  nom  de  ses  amis,  cette 
mention  révolutionnaire  : Élèves  de  V Ecole  de  Tervueren  ! 

Les  conjurés  se  mirent  d’accord!  On  exigerait  au  besoin  la  déclaration. 
Cependant,  ayant  réfléchi,  Coosemans,  toujours  prudent,  eut  la  faiblesse 
de  ne  pas  s’associer  à cette  bravade.  Il  craignait  les  rigueurs  du  jury!  Il 
tenait  à être  bien  placé!  Boulenger,  lui,  plus  fier,  plus  indépendant,  plus 
crâne,  ne  broncha  pas.  Il  parlementa,  s’entêta  et  finit  par  obtenir  ce  qu’il 
avait  demandé. 

Victor  Joly,  un  écrivain  spirituel,  ayant  remarqué  au  catalogue  la 
phrase  extraordinaire,  ne  manqua  pas  de  relever  cette  boutade.  En  effet, 
deux  ou  trois  jours  après  l’ouverture  du  Salon,  on  pouvait  lire,  dans  Le 
Sancho , un  article  disant  en  substance  : « Nous  venons  d’apprendre,  avec 
stupéfaction,  qu’une  nouvelle  école,  dont  Boulenger  et  Raymaekers  sont  les 
principaux  élèves,  vient  de  surgir  à Tervueren.  Quant  à M.  Coosemans,  son 
directeur  anonyme  — car  il  a eu  la  modestie  de  ne  pas  afficher  son  nom 
au-dessus  de  la  devise  indépendante  — personne  n’ignore  qu’il  est  également 
le  directeur  des  messageries  de  Bruxelles  à Tervueren!  » 

Un  autre  journal,  développant  ce  thème,  ajoutait  même  malicieusement  : 
« Ma  foi!  avec  un  directeur  pareil,  l’Ecole  est  appelée  à faire  du  chemin!  » 

En  effet,  elle  en  a fait  du  chemin,  beaucoup  de  chemin  même, 
glorieusement,  mais  ce  qui  est  certain,  c’est  que  l’auteur  de  ces  ironiques 
paroles  ne  s’imaginait  assurément  pas  être  aussi  bon  prophète. 

Tervueren  resta  longtemps  le  quartier  général  de  Coosemans. 

A l’occasion,  il  se  décidait,  il  est  vrai,  à faire  quelques  études  dans  les 
Ardennes  en  compagnie  d’Asselbergs  — avec  le  talent  duquel  sa  personnalité 
artistique  présente  quelques  similitudes  — mais  il  se  hâtait  toujours  de  revenir, 
le  plus  vite  possible,  à son  point  de  départ. 

En  1872,  le  maître  visita  même  la  Normandie  avec  Verwée  et  Dubois,  mais 
ce  voyage,  au  cours  duquel  nos  gais  compagnons  se  contentèrent  en  somme  de 
s’amuser  en  dépensant  beaucoup  d’argent,  n’exerça  aucune  influence  sur  le 
développement  de  son  art. 

Coosemans  abandonne  pourtant  Tervueren  en  1875  — malgré  son  attache- 
ment à ce  coin  pittoresque  du  sol  brabançon  où  habite  encore  aujourd’hui  l’un 
de  ses  enfants,  Mme  Verlant. 

Paris  l’attirait.  — Comme  tant  d’autres  artistes,  il  s’était  laissé  tenter  par 
la  suggestion  profonde  de  ce  milieu  subtil.  D’ailleurs,  il  rêvait  de  permettre  à 
ses  deux  fils  de  faire  une  année  de  philosophie  à la  Sorbonne. 

Après  avoir  poussé  une  pointe  en  Italie,  avec  sa  petite  famille,  Coosemans 
arrive  donc  à Paris  où  il  installe  ses  enfants,  se  contentant,  lui,  de  venir  les 
voir  le  dimanche,  après  avoir  travaillé  toute  la  semaine,  dans  les  environs  de 
Fontainebleau. 

Avec  Asselbergs,  qui  l’avait  rejoint  en  France,  le  maître,  hanté  par  le 
souvenir  de  Rousseau  et  de  Corot,  parcourut  alors,  tour  à tour,  les  différents 
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coins  de  la  célèbre  forêt,  s’arrêtant  aux  carrefours,  s’enfonçant  résolument  dans 
la  profondeur  des  futaies  de  chênes,  ou  serpentant,  toujours  dispos  et  la  toile 
au  dos,  à travers  le  chaos  de  roches  affaissées  qui,  par  endroit,  communique  à 
l’immense  bois  l’aspect  le  plus  sauvage  et  le  plus  désolé. 

Barbizon  surtout  le  captivait,  Barbizon  où,  dans  le  modeste  cimetière 
rural.  Rousseau  et  Millet  dorment  leur  dernier  sommeil.  11  fit  aussi  de  nombreuses 
études  à Marlotte,  où  se  donnent  d’ailleurs  rendez-vous  de  nombreux 
paysagistes. 

Le  Chemin  des  artistes,  Le  chemin  de  la  mare  aux  Fées  et  L'entrée  de  la  Gorge 
aux  Loups , tableaux  exposés  à Anvers,  en  1876;  Une  après-midi  de  janvier  à 
Marlotte  (1877),  Le  plateau  de  Belle-Croix , La  mare  à Piat,  Le  Sentier  des 
Vipères  (1880),  etc.,  sont  autant  d’œuvres  ébauchées  achevées  à Fontainebleau 
où  le  maître  vécut,  sans  aucun  doute,  les  mois  les  plus  actifs  de  sa  longue 
carrière  et  gagna  d’ailleurs  énormément  d’argent. 

En  1876,  Joseph  Coosemans  revient  en  Belgique  et  va  se  fixer  à Louvain 
— pour  permettre  à ses  fils  d’achever  leurs  études  à l’Université  catholique  de 
cette  ville. 

Malgré  ses  pittoresques  coins  et  ses  perspectives  silencieuses,  le  bois 
d’Héverlé,  comparé  à la  forêt  de  Fontainebleau,  devait  évidemment  sembler 
pauvre  à l’artiste.  Et,  en  effet,  dépaysé  dans  ce  milieu  pourtant  beau,  il  se 
mit  à rayonner  au  loin,  pour  retrouver  les  sensations  d’art  qu'il  cherchait.  On  le 
revit  même  quelques  mois  à Barbizon!  Ensuite,  il  s’arrête,  enfin,  à Genck,  dans 
la  Campine  limbourgeoise,  non  loin  de  Tongres. 

Or,  Genck  devint  son  centre  de  prédilection.  Aujourd’hui  encore,  il 
l’affectionne  par-dessus  tout! 

C’est  là,  dans  la  grande  paix  d’une  nature  silencieuse,  qu’il  a brossé  ses 
plus  magistrales  toiles  et  ses  meilleures  œuvres,  — après  celles  qu’il  peignit,  il 
est  vrai,  en  France. 

C’est  là  que  sa  personnalité  a pris  le  plus  brillant  essor  en  rejetant  tout  à 
fait  les  éléments  auxiliaires  qui  avaient  contribué  à lui  donner  naissance. 

Consultez  le  maître,  il  vous  dira  que  nulle  part  les  marais  parsemés  de 
joncs,  la  silhouette  sèche  des  sombres  pépinières  qui  protègent  les  tristes 
enclaves  de  cultures,  les  étendues  immenses  de  morne  bruyère,  les  déchirures 
du  sable  doré  sur  les  revers  des  rares  collines  moutonnant,  çà  et  là,  le  sol 
comme  les  vagues  d’une  mer  légèrement  agitée  par  le  vent,  les  flaques  d’eau 
miroitant  les  larges  nuages  d’un  ciel  ample  et  le  charme  mélancolique  que 
dégage  la  Campine  en  général,  ne  captivent  plus  éloquemment  le  poète  ou 
l’artiste,  le  philosophe  ou  le  penseur. 

Dans  l’àme  de  Coosemans,  ce  coin  farouche  et  désert  a détrôné  les 
splendeurs  de  Tervueren  et  même  celles  de  Fontainebleau!  Et  depuis  vingt-cinq 
années,  tous  les  ans,  il  y retourne  en  amant  fidèle,  toujours  jeune. 

La  mare  aux  Corbeaux  (musée  de  Gand),  Le  soleil  couchant  (musée  de 
Termonde),  La  Journée  d'hiver  (musée  d’Anvers),  Les  Sapinières,  Les  Bouleaux 
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et  cent  autres  tableaux,  exécutés  depuis  1878,  nous  montrent  cette  belle  et 
sévère  Campine  limbourgeoise  sous  ses  divers  aspects  : le  soir,  le  matin,  l’après- 
midi,  en  hiver,  en  automne,  après  l’orage,  avant  l’ondée,  etc. 

Ici,  le  coin  intime  : un  petit  sentier,  une  enclave,  un  marais,  une  fondrière 
ou  un  groupe  d’arbres  échevelés  a attiré  l’artiste.  Là,  au  contraire,  il  s’est  laissé 
tenter  par  l’immensité  déserte,  la  mer  de  bruyère,  le  moutonnement  des  dunes 
hérissées  de  sèches  broussailles,  ou  la  ligne  noire  des  sapinières  bornant  un 
paysage  horizontal,  plat  et  triste. 

Cependant,  en  1887,  tout  en  travaillant  avec  ardeur,  Joseph  Coosemans 
postule  et  obtient  la  haute  direction  des  études  de  la  peinture  du  paysage  à 
l’Institut  supérieur  des  Beaux-Arts  d’Anvers. 

Depuis  cette  époque,  toujours  vaillant,  toujours  actif,  le  maître  ne  cessait, 
entouré  de  ses  élèves,  de  peindre  à Genck,  lorsque  la  fatalité,  entraînée 
probablement  par  des  circonstances  physiologiques  favorables,  voulut  qu’au 
mois  de  juillet  de  l’année  1893,  une  terrible  attaque  d’apoplexie  le  cloua 
brutalement  sur  son  lit  dans  un  anéantissement  d’autant  plus  triste  que  la 
veille  encore,  frais  et  dispos,  alerte  et  ingambe,  il  s’était  promené  longtemps 
dans  les  larges  dunes  de  Knocke. 

La  nature  triompha  heureusement  du  mal  et  le  maître  se  releva 
enfin...  mais  il  avait  le  côté  droit  paralysé. 

Nous  avons  dit  avec  quel  courage  Coosemans  s’est  consolé  de  son 
malheur.  Toutefois,  s’il  parvient  encore  à occuper  ses  loisirs  en  travaillant, 
même  d’après  nature,  car  il  n’hésite  pas  à se  traîner  à petits  pas  là  où 
le  charme  d’un  paysage  l’attire,  il  n’en  est  pas  moins  perdu  pour  l’art. 
Mais  qu’importe  puisque  sa  place  est  déjà  nettement  dans  l'histoire! 

Cette  observation  nous  amène  à analyser  plus  intimement  la  personnalité 
du  maître. 

Et  d’abord,  quels  sont,  au  point  de  vue  du  coloris  et  du  sujet,  les 
diverses  phases  de  son  évolution  esthétique? 

Sa  palette  s’est  modifiée  lentement  comme  celle  de  presque  tous  les 
artistes  de  sa  génération. 

Le  coloris  a viré  des  tonalités  sombres  aux  lumières  argentines. 
C’est  la  vision  moderne  des  choses  qui  a produit  ce  résultat,  car  il  est 
juste  de  dire  que  si  le  peintre  est  vieux  et  caduque,  son  art  est  resté 
puissant  et  relativement  jeune.  Nous  dirons  même  que  c’est  le  souci  de 
cette  modernité  qui  préoccupe  le  plus  son  esprit. 

Il  faut  ajouter  que  s’il  n’a  pas  toujours  réussi  dans  cette  recherche 
délicate  — car  il  est  certain  que  l’homme  subit,  malgré  lui,  l’influence 
de  son  âge  et  que  certaines  tentatives  lui  sont  refusées  — il  a bien  su 
maintenir  son  rang  dans  le  monde  de  nos  meilleurs  paysagistes. 

Le  principe  du  véritable  luminisme,  trop  scientifique  pour  pénétrer 
son  intellectualité  somnolente  et  satisfaite  de  ses  limites,  trop  radical 
aussi  pour  vaincre  les  lois  de  sa  technique  basée  sur  les  piliers  de  la 
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tradition,  lui  a toujours  échappé  ; mais  il  a cherché  à combler  cette 
lacune  en  affectionnant  ces  tonalités  argentines  dont  nous  venons  de  parler 
et  en  développant,  autant  que  possible,  1 éclat  de  sa  puissante  factui  e. 

Jadis  sous  l'influence  des  solides  poussées  d’art  dont  il  subissait  la 
force  en  fréquentant  les  peintres  de  l’école  de  Fontainebleau,  il  a montré 
une  magnifique  prédilection  pour  les  grandes  toiles  largement  brossées, 
habilement  exécutées  et  vigoureusement  enlevées  dans  un  de  ces  coups 
d’audace  si  familiers  à Franz  Courtens  notamment. 

Le  Chemin  des  artistes  à Barbizon  (1876)  montre  que  le  sujet  de  ces 

tableaux  restait  pourtant  synthétique. 

Plus  tard,  revenu  en  Belgique,  Coosemans  développe  encore  ces 
tendances  en  accordant  toutefois  un  peu  moins  d’importance  h la  facture. 
Le  sujet  restait  encore  simple.  C’était  tantôt  un  chemin  serpentant  dans 
la  bruyère  et  tantôt  un  marais  somnolent  sous  le  grand  ciel.  Le  maître 
aimait  à traiter  ces  thèmes  d’une  manière  légèrement  dramatique  et  sur 
ses  mares  croupissantes  un  soleil  sanglant  projetait  souvent  une  lumière 
chaude. 

Les  Sapinières  de  la  Campine  ; crépuscule  (1880),  grassement  brossées, 
rudement  enlevées,  estompées  dans  la  pâte  solide,  montrent  un  bel  exemple 
de  cette  manière. 

Ensuite,  Coosemans  a recherché,  au  contraire,  un  art  moins  modeste 
et  des  cadres  plus  étoffés  traduits  avec  moins  d’ampleur  sévère.  La 
lumière  chaude'  a fait  place  alors  à une  clarté  blonde,  tamisée  et  fine. 
Les  effets  du  soir,  tragiques,  mystérieux  ont  remplacé  ceux  du  matin, 
plus  subtils  mais  moins  mâles.  La  fraîcheur,  enfin,  a détrôné  la  robustesse. 

Les  Fondrières  de  Slachmolen,  brillantes  de  facture,  un  peu  porcelaineuses, 
séduisantes  assurément,  caractérisent  parfaitement  cette  habile  phase. 

Joseph  Coosemans,  dont  le  nom  restera  inséparable  de  celui  de 
Boulenger,  est  donc  en  réalité  un  de  nos  meilleurs  paysagistes.  S’il  n’a  pas  la 
poésie  délicate  d’un  Huberti,  la  personnalité  raffinée  d’un  Dubois,  la 
virtuosité  écrasante  de  Boulenger  ou  la  célébrité  rayonnante  de  Lamorinière, 
il  a néanmoins  un  talent  sérieux  et  réel.  L’observation  et  l’interprétation  du 
ciel  lui  ont  notamment  permis  d’obtenir  de  véritables  prestiges  de  coloration. 

Comme  Théodore  Rousseau,  mais  avec  moins  de  succès  évidemment, 
le  maître  aime  l’expression  de  la  force  dans  la  nature.  C’est  un  peintre 
robuste  et  sa  peinture  est  vigoureuse  quoique  fine  de  pénétration. 

-V  II  ne  cherche  ni  la  poésie  fugace,  ni  la  finesse  des  ramures  agitées 
par  le  souffle  du  vent,  ni  le  frémissement  des  feuilles,  ni  ces  mille  détails 
qui,  dans  la  nature,  touchent  les  âmes  sensibles  et  les  cœurs  aimants. 
En  revanche,  il  excelle  à traduire  la  force  pittoresque  de  cette  nature, 
ses  terrains  solides,  sa  sauvagerie  désolée,  ses  mornes  horizons,  son  austérité 
et  ses  lignes  robustes  ou  graves,  solidement  brossées,  sévèrement  esquissées 
et  franchement  peintes. 
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11  a même  une  tendance  à accentuer  la  note  pittoresque  et  dramatique. 
Il  affectionne  les  coins  tourmentés,  si  tristes  dans  leur  sinistre  désolation,  les 
marais  silencieux,  les  ravins  farouches,  les  mares  désertes,  les  sous- bois 
profonds  et  les  dunes  déchirées. 

Et  voilà  pourquoi,  en  général,  il  préfère  l’automne  au  printemps,  l’hiver 
à l’été.  Et  voilà  pourquoi  aussi  il  adore  les  crépuscules. 

Il  néglige  les  effets  de  soleil  qu’il  est  d’ailleurs  impuissant  à exprimer. 

La  nature  le  tente  surtout  lorsqu’elle  se  présente  un  peu  brutale. 

Cette  nature,  faut-il  le  dire?  il  l’aime  pour  elle-même,  car,  comme 
Lamorinière,  il  est  incapable  d’y  placer  des  personnages.  Il  sacrifie  les  acteurs 
en  ne  songeant  qu’au  théâtre. 

Son  esthétique  recherche  la  note  forte,  la  note  accusée,  tandis  que  son 
tempérament  de  véritable  flamand  le  pousse  à interpréter  ces  thèmes  avec 
autant  de  robustesse  que  de  vigueur.  ^ 

Coosemans  a horreur  de  l’uniformité.  Il  la  trouve  fastidieuse.  Si  le  terrain 
qu’il  a choisi  est  trop  uni,  il  le  déchire.  Si  les  tons  sont  trop  semblables,  il  les 
varie.  C’est  même  ce  sentiment  qui  l’a  parfois  entraîné  à peindre  des  œuvres 
dans  lesquelles  certains  critiques  sévères  ont  trouvé,  à côté  d’une  couleur 
lourde,  plus  de  convention  et  plus  d’arrangement  que  de  sincérité. 

Les  secrets  d’une  technique  habile  contribuent  beaucoup  à accentuer  les 
qualités  qui  distinguent  le  talent  du  maître. 

Cette  facture  — nous  venons  de  le  dire  — est  avant  tout  habile  ; mais  si 
elle  ne  rejette  pas  toujours  certains  « tours  de  mains  »,  certaines  « adresses 
appliquées  » qui  sont  le  résultat  d’une  virtuosité  lentement  acquise  par  le 
travail,  elle  reste  cependant  sincère  dans  son  ensemble. 

Assurément,  le  métier  préoccupe  le  peintre  dont  l’intellectualité  ne  scrute 
pas  le  fond  intime  des  choses  et  se  borne  à la  pellicule.  Assurément,  on  a pu, 
dans  le  développement  de  la  dernière  phase  de  sa  personnalité,  lui  reprocher 
une  technique  parfois  porcelaineuse,  riche  en  tons  heurtés.  Il  n’en  est  pas  moins 
vrai  que  son  art  reste  solide  et  que  ses  bons  tableaux  ont  une  superbe 
vaillance  digne  des  meilleurs  maîtres. 

Chose  étrange!  la  recherche  du  caractère  ne  rejette  pas  chez  l’artiste 
le  souci  de  mettre  certains  détails  en  relief.  Parfois,  ses  œuvres  montrent  dans 
leur  sauvagerie  d’ensemble  une  réelle  délicatesse  et  cette  tendance  contribue 
à laisser  persister  l’émotion  que  leur  vue  communique  à l’esthète.  Ainsi,  dans 
Les  Fondrières  de  Slcichmolen,  exposées  à Anvers  en  1894,  il  y a,  cà  et  là  dans 
le  chaos  du  sujet,  des  détails  d’une  finesse  incroyable  : brindilles  élancées, 
panaches  de  graminées,  ramures  délicates,  estompages  subtils,  reliefs 
nombreux,  etc.  Malgré  cela,  l’ensemble  du  tableau  conserve  l’aspect  d’un 
travail  vigoureusement  enlevé. 

Et,  en  effet,  la  facture  du  maître  est  avant  tout  solide.  Voici  comment 
Camille  Lemonnier  la  décrivait  en  1875  dans  « La  Gazette  des  Beaux-arts  » : 
Coosemans  truelle  solidement  ses  terrains  : sous  le.  bosselage  des  surfaces  on 
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sent  la  résistante  attache  des  plans.  Il  est  ferme  et  rude  dans  les  parties 
solides,  tendre  et  nacré  dans  les  ciels,  et  il  varie  ses  pratiques  selon  les 
densités  ou  les  fluidités  des  choses  qu’il  peint.  C’est  une  nature  adroite  qui 
sait  émouvoir  ». 

Faire  à la  fois  large  et  soigné,  lourd  et  léger,  précis  mais  synthétique  et 
travailler  rapidement  avec  une  étonnante  sûreté  d'exécution,  voilà  donc,  au 
point  de  vue  du  métier,  les  problèmes  délicats  que  le  peintre  ne  craint  pas 
d’aborder. 

Nous  avons  dit  que  la  technique  de  Joseph  Coosemans  admet  certaines 
habiletés,  mais  il  ne  faudrait  toutefois  guère  exagérer  leur  rôle  sans  dépasser 
la  portée  de  notre  observation. 

Jadis,  il  est  vrai,  le  maître  ponçait  ses  tableaux,  mais  il  a entièrement 
abandonné  cette  pratique.  D’autre  part,  et  contrairement  aux  apparences,  il 
ne  les  glace  pas.  Il  obtient  leur  brillant  par  la  juxtaposition  des  tons.  Ces  parties 
nacrées,  ces  plans  émaillés,  cet  éclat  ne  sont  point  dans  la  pâte;  mais  à la 
surface,  dans  la  pellicule  extérieure. 

Arrivé  au  terme  de  cette  rapide  étude,  nous  dirons  encore  une  fois 
qu’on  ne  peut  se  défendre  d’admirer  la  grande  vaillance  du  maître.  Son  œuvre 
englobe  déjà  environ  cinq  cents  tableaux  et  aujourd’hui  encore,  malgré  son 
infirmité  physique,  le  souci  du  travail  l’absorbe  toujours! 

D’autre  part,  on  peut  répéter  que  Coosemans  n’a  pas  piétiné  sur  place. 

Entre  Le  Chemin  des  artistes  à Barbizon , puissant,  Les  Sapinières  de  la 
Campine,  simples  mais  dramatiques  et  Les  Fondrières  de  Slagmolen,  un 
peu  éclatantes,  il  y a des  abîmes. 

Et  jamais  non  plus  il  n’a  été  pris  par  les  liens  étroits  d’un  système 
académique  quelconque,  absolu  et  immuable.  Ce  qu’il  a admiré  dans  la 

nature  il  l’a  traduit  avec  sincérité et  il  a parfaitement  bien  compris  tout 

ce  qu'il  a interprété. 

Alors  que  Lamorinière,  Roffiaen  et  les  autres  paysagistes,  restés  aveugles 
dans  leur  première  et  immuable  religion  esthétique,  n’ont  guère  tenu  compte 
de  la  marche  régulière  des  aiguilles  sur  le  cadran  du  progrès  et  de  la  modernité 
Coosemans,  lui,  au  risque  de  paraître  inégal  et  de  se  buter  à des  difficultés  trop 
sérieuses  pour  les  forces  affaiblies  de  son  respectable  âge,  n’a  jamais  perdu  l’espoir 
de  rester  jeune,  ni  l’ambition  d’imprimer  à ses  œuvres  des  forces  juvéniles. 

Cette  louable  ardeur  lui  a assuré  les  sympathies  générales  de  la  Presse. 

La  verdeur  de  l’art  du  sympathique  vieillard  a toujours  étonné  les 
amateurs  et  les  critiques.  « C’est  à croire,  s’écriait  récemment  l’un  de  ces 
derniers,  c’est  à croire  que  le  toujours  brillant  artiste  trempe  ses  pinceaux, 
non  dans  le  traditionnel  godet  d’huile  de  lin,  mais  bien  dans  un  verre  d’eau 
de  Jouvence  ! » 

Le  secret  de  cette  jeunesse  nous  l’avons  dévoilé  : c’est  la  sincérité  de 
1 observation,  une  ardeur  immuable  au  travail,  une  technique  habile  et 
1 absence  de  liens  académiques  trop  étroits. 
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Joseph  Coosemans,  l’ancien  ami  de  Boulenger  et  le  plus  fidèle  soutien 
de  l’École  de  Genck  qu’il  a créée  et  dont  il  voit,  avec  tristesse,  décliner  la 
vogue,  est  donc  un  véritable  peintre  au  double  poin^  de  vue  du  métier,  très 
robuste,  et  de  la  composition  toujours  caractéristique. 

Malgré  certaines  faiblesses,  l’art  de  ce  peintre  courageux  qui,  après 
mille  péripéties  de  position,  a commencé  à travailler  à un  âge  où  les  autres 
songent  généralement  à récolter  ce  qu’ils  croient  avoir  semé,  appartient 
nettement  à l’histoire.  Et  le  fait  d’être  flamand,  bien  flamand,  n’est  certainement 
pas  le  moindre  mérite  de  cet  art  dont  les  musées  de  Rouen,  Gand,  Termonde, 
Namur,  Bruxelles,  Liège,  Anvers,  Louvain  et  Bruges  sont  heureux  de  posséder 
un  ou  plusieurs  spécimens. 
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relatives  aux  principales  œuOres  de  ^osepp  Coosemans. 


Le  Sentier  des  Vipères.  — 1861. 

Vue  des  environs  de  Tervueren.  -—  L’Étang  de  Robiano.  — Bruxelles,  1863. 

Chevreuils  en  détresse ; hiver.  — 1866. 

Le  parc  de  Tervueren;  hiver.  — Chemin  creux.  — Coupe  de  bois.  — Paris,  1867. 

Valle'e  d’Egzer.  — Verger  à Duysbourg.  — Lisière  de  charmes.  — Gand,  1868. 

Coupe  de  hêtres  dans  la  forêt  de  Tervueren.  — Matinée  d'automne  dans  le  parc  de  Tervueren. 
— Chemin  à Ophem.  — Source  sous-bois.  — Bruxelles,  1869. 

Ravm  aux  environs  de  Dînant.  — Bords  de  la  Meuse  en  hiver.  — Vallée  du  Bocq  (musée 
de  Rouen).  — Anvers,  1870. 

Effet  de  neige.  — 1871. 

Hiver.  — Automne.  • — Été.  — Bruxelles,  1872. 

Les  Cabanes.  — Francfort,  1872. 

La  mare  aux  Corbeaux;  Campine  limbourgeoise  (musée  de  Gand).  — Soleil  couchant  à Kinroy 
(musée  de  Termonde).  — 1874. 

Biches  sous  bois.  — Automne  (appartient  à S.  A.  R.  Mgr  le  Comte  de  Flandre).  — Lisière 
de  bois  (musée  de  Namur).  — 1875. 

Le  Chemin  de  la  mare  aux  Fées.  — La  Gorge  aux  Loups  : Fontainebleau.  — La  neige  à 
Marlotte.  — Le  Chemin  des  artistes  à Barbizon  (musée  de  Bruxelles).  — Juillet  : Fon- 
tainebleau (appartient  à S.  M.  le  Roi  des  Belges).  — 1876. 

Soleil  levant  : souvenir  de  Tervxieren.  — Environs  de  Fontainebleau.  — Après-midi  de 
janvier  à Marlotte.  — Le  Chemin  de  la  mare  au  Diable,  à Fontainebleau  (musée  de 
Liège).  — 1877. 

Chemin  sablonneux  après  une  ondée.  — Le  soir  ; marais  en  Campine  (musée  de  Gand).  — 
Soleil  couchant  ; Campine  (musée  de  Termonde).  — Le  plateau  de  Belle-Croix,  à Fon- 
tainebleau. — La  mare  à Piat  ; Fontainebleau.  — Après-midi  de  novembre  (musée 
d’Anvers).  — Chemin  à Héverlé  ; environs  de  Louvain.  — 1878. 

Journée  d'hiver  en  Campine.  — 1879. 

Soleil  couchant  dans  le  parc  de  Tervueren  (musée  de  Louvain).  — Louvain,  1879. 

Le  Sentier  des  Vipères  à Marlotte;  Fontainebleau  (appartient  à S.  A.  R.  Mgr  le  Comte  do 
Flandre).  — Chemin  à Weert- St-Georges.  — Les  Sapinières  de  la  Campine;  crépuscule 
(musée  de  Bruxelles).  — 1880. 

Route  de  Genck  à Hasselt.  — Journée  de  mai;  marais  de  Kinroy.  — Paris,  1881. 

Chemin  en  Campine.  — Paris,  1882. 

Les  Bouleaux  de  Genck.  — Gand,  1882. 

Coucher  de  soleil  en  automne.  — Amsterdam,  1883. 

L’automne  à Amblève.  — Coin  de  bruyère.  — Bruxelles,  1884. 

Ruisseau  sous-bois  à Aywaille.  — Le  Dormoir  : forêt  de  Fontainebleau  (appartient  à S.  M.  le 
Roi  de  Belges).  — La  forêt  de  Soignes  à Groenendael.  — Anvers,  1885. 

Les  noyers  de  Sedow;  Ardennes.  — Gand,  1886. 

Un  matin  de  juillet  à Genck.  — Bruyère  de  Winterslach.  — 1887. 
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Les  Fondrières  de  Genck;  approche  de  l’orage  (musée  de  Bruges).  — Coin  de  l'ïle  Marcelis,  à 
Aywaille.  — Anvers,  1888. 

Coup  de  soleil  après  l'orage.  — Étang  à Genck.  — Bruxelles,  1890. 

Chemin  boise'  aux  environs  de  Tervueren.  — 1891. 

Aux  étangs  de  Bobiano,  à Tervueren.  — Clairière  à Genck.  — Les  Bouleaux  d’ Ascii  ; prin- 
temps. — Gand,  1892. 

Étang  marécageux  à Genck.  — Les  Fondrières  de  Slachmolen.  — A la  chute  des  feuilles.  — 
Bruxelles,  1893. 

Antérieur  de  forêt  à Barbizon.  — Sentier  à Genck;  automne.  — Sous  bois  à Groenendael. 
— Anvers,  1895. 


Fosine 


eeimaepf 


Peintre  de  paysages. 

Officier  de  l’Ordre  de  Léopold. 

Officier  de  l’Instruction  publique  de  France. 
Membre-agrégé  du  Corps  académique  d'Anvers. 


1ÉH  ’ odeste,  affable  et  bienveillante. 

Ill  Consciencieuse  et  instruite. 

Mm  Élancée,  sèche,  grisonnante. 

Visage  d’une  beauté  purement  expressive,  éclairé  d’ailleurs 


cette  femme  d’élite.  Aussi,  malgré  son  âge,  est-elle  toujours  d’une  vivacité 
extrême  et  d’une  admirable  vaillance.  Sa  vie  entière,  on  peut  le  dire,  a été 
consacrée  exclusivement  au  travail  — c’est-à  dire  à l’Art  qui,  depuis  de  bien 
nombreuses  années,  la  compte  parmi  ses  plus  fidèles  soldats. 

Marche  légèrement  balancée  avec  un  pas  allongé,  glissé  et  traîné. 

Grâce  à son  dévouement,  à sa  franchise  cordiale  et  à la  profonde 
douceur  bienveillante  de  son  sourire,  ce  peintre  est  certainement  celui  que  l’on 
aime,  admire  et  respecte  le  plus  parmi  les  nombreuses  femmes  qui  s’occupent 
d’art  en  Belgique. 

Sa  parole  seule,  abondante,  facile  et  correcte,  dégage  un  charme  réel. 

L’expression  dominante  de  cette  femme,  expression  essentiellement 
intellectuelle,  combine  à la  fois  l’attention  et  la  méditation. 

C’est  ce  constant  exercice  de  la  pensée  que  l’on  a parfois  confondu 
avec  le  reflet  d’une  tendance  à la  mélancolie.  Rien  n’est  moins  exact.  Tout 
au  plus  pourrait-on  dire  que  la  contraction  de  l’inquiétude  assombrit  parfois 
ce  visage  pourtant  presque  toujours  animé,  gai  et  souriant.  Mais  cette 
préoccupation  n’est-elle  pas  absolument  naturelle?  Quel  est  le  peintre  sincère 
et,  bien  entendu,  vraiment  capable,  qui  puisse  dire  que  jamais  un 
sentiment  d’inquiétude  n’est  venu  troubler  son  âme?  Les  routiniers, 
méthodiques  jusqu’à  la  manie,  et  les  vaniteux,  très  majestueux  dans  leur 
décorative  insuffisance;  échappent  seuls  à cette  confession. 

Abstraction  faite  donc  de  ces  moments  pendant  lesquels  les  véritables 
artistes  se  sentent  bien  petits  et  bien  faibles  devant  la  grandeur  de  l’art, 
Mlle  Beernaert  est  essentiellement  enjouée,  animée,  vive,  loquace  et  cordiale 
autant  qu’alerte. 


par  des  yeux  investigateurs  mais  doux,  d’une  grande  pénétrance 
morale. 


L’activité,  une  activité  énorme,  est  le  besoin  organique  principal  de 
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Il  faut  dire  qu’elle  possède,  du  reste,  au  suprême  degré  le  don  de  conduire 
et  d’entretenir  le  feu  d’une  conversation  nourrie.  Sous  ce  rapport,  elle  est 
infatigable,  mais,  par  exemple,  d’une  souplesse  de  couleuvre  et  d’une  malice 
de  vieux  renard  lorsqu’il  s’agit  de  deviner,  de  scruter  ou  de  saisir  votre 
opinion,  vos  idées,  même  vos  pensées  intimes,  profondes  et  cachées! 

Ah!  quel  admirable  juge  d’instruction!  L’artiste  vous  pèse  un  homme 
d’nn  seul  coup  d’œil.  Deux  minutes  d’un  entretien,  en  apparence  futil  et 
purement  mondain,  c’est-à-dire  superficiel,  lui  suffisent  amplement  pour  vous 
disséquer  le  caractère  le  plus  dissimulé!  Elle  contrôle  sur  les  traits  de  votre 
visage,  ce  qu’elle  découvre  au  fond  de  votre  conscience.  Inutile  de  cacher  vos 
sentiments  en  présence  d’un  juge  aussi  perspicace.  Aussi  que  de  peintres,  de 
statuaires  et  de  jeunes  musiciens  venus  chez  elle,  en  humbles  solliciteurs,  ont 
raté  leur  but  en  manquant  de  franchise! 

Quand  nous  aurons  ajouté  que  MUe  Beernaert  ne  s’inquiète  nullement 
des  caprices  fantaisistes  de  la  mode,  nous  aurous  certes  donné  un  élément 
de  plus  pour  apprécier  la  trempe  spéciale  de  son  caractère. 

N’allez  toutefois  pas  conclure  de  ce  dernier  fait  que  l’artiste  soit 
extravagante.  N’allez  surtout  pas  imaginer  qu’elle  vise  à ressembler  à une 
Rosa  Bonheur  quelconque,  c’est-à-dire  à un  être  qui,  tout  eu  n’étant  presque 
plus  femme,  n’est  pas  encore  homme  ! Non,  votre  erreur  serait  complète.  S’il 
est  vrai  qu’il  lui  importe  peu  que  ses  vêtements  soient  taillés  d’après  les  lois 
du  dernier  style,  elle  tient  énormément,  au  contraire,  à rester  digne,  modeste 
et  simple.  Voilà  pourquoi  elle  affectionne  les  étoffes  sombres.  Voilà  pourquoi 
elle  recherche  aussi  les  coupes  logiques. 

D’ailleurs,  qui  ne  l’a  vue  dans  son  bel  atelier  de  la  rue  du  Buisson,  situé 
là-bas,  sur  la  hauteur,  à proximité  des  pittoresques  étangs  d’Ixelles  ? 

Or,  cette  simplicité  de  mise  est  un  des  nombreux  héritages  moraux 
que  la  digne  artiste  tient  d’une  • mère  vénérée  qui  fut,  elle  aussi,  femme 
d’élite  et  qui,  dès  le  principe,  inspira  à ses  enfants  le  goût  du  travail,  de 
l’étude  et  de  la  modestie. 

L’artiste  se  souvient  encore  des  paroles  éloquentes  que  lui  adressa 
un  jour  sa  mère  qu’elle  accompagnait  dans  une  de  ses  quotidiennes  visites 
de  charité  : « Tu  as  vu,  ma  fille,  cette  misère  sombre.  Tu  as  vu  ces  malheureux 
déshérités  de  la  fortune.  Eh  bien!  après  cela,  comprends-tu  encore  les  femmes 
qui  affectent  de  sortir  avec  de  somptueuses  étoffes  de  soie  ? » 

Modestie,  travail  et  bonté,  voilà  donc  les  trois  mots  qui  résument,  le  plus 
nettement,  la  vie  de  l’artiste. 

Nous  terminerons  l’esquisse  de  ce  portrait  moral  en  rappelant  un  souvenir 
amusant. 

Un  jour,  elle  voit  entrer  dans  son  atelier  un  Anglais  — aussi  flegmatique 
que  raide,  peu  disert  et....  inconnu.  Après  s’être  incliné  en  mâchonnant  la 
consonnance  bizarre  d’un  mot  incompréhensible,  son  nom  assurément,  l’étranger, 
très  à l'aise,  regarde  les  tapis  moelleux  et  demande  : « Est-ce  du  Damas  ? » 
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Il  jette  ensuite  un  coup  d’œil  sur  les  housses  couvrant  les  sièges  et,  non 
moins  laconiquement,  demande  encore  : « Qu’est-ce  que  cela?  » La  même 
question,  tour  à tour,  accompagne  chacune  de  ses  trouvailles.  Finalement,  il 
tombe  en  arrêt  devant  la  devise  : « Dapper  aen  ’t  Werck  ! » qui,  fièrement, 
s’élargit  sur  la  grande  cheminée  flamande  du  vaste  atelier.  L’artiste  explique 
les  mots  : dapper,  vaillance,  werk,  travail.  A cette  explication,  dont  il  prend 
note,  l’étrange  visiteur  se  contente  de  répondre  par  quelques  monosyllabes, 
puis  continue  son  inquisition.  Après  avoir  jeté  un  coup  d’œil  rapide  sur  les 
tableaux,  les  esquisses  ou  les  études  et  pris  quelques  titres;  après  avoir,  enfin, 
posé  certaines  questions  d’un  intérêt  palpitant  dans  le  genre  de  celle-ci  : 
« A quelle  heure  vous  levez-vous  ? » l’étrange  personnage  s’était  éloigné 
sans  ajouter  un  mot,  sans  expliquer  le  but  de  sa  visite  et  sans  même  se  faire 
connaître  davantage  ! 

Quel  était  ce  mystère  ? 

Quelques  jours  après,  l’artiste  ouvrant  une  revue  anglaise  tombait  en 
arrêt  devant  un  titre  marqué  d’une  grande  croix  : « Chez  Mlle  E.  Beernaert, 
à Bruxelles.  » 

Enfin,  elle  était  édifiée  ! 

Euphrosine  Beernaert,  la  sœur  d’Auguste-Marie-François  Beernaert, 
ancien  ministre  des  Finances,  est  née,  à Ostende,  le  1 1 avril  1831  — c’est-à-dire 
la  veille  du  jour  où  naquit,  à Etterbeek,  le  plus  personnel  de  tous  nos 
statuaires  : Constantin  Meunier. 

La  famille  Beernaert,  quoique  de  bonne  naissance,  ne  jouissait  pas  des 
dons  de  la  fortune.  L’adversité  avait  ruiné  l’aïeul  — un  brave  notaire  chargé 
d’une  nombreuse  famille  — et  forcé  le  père,  lui-même,  à travailler  avec 
ardeur  pour  se  faire  une  position  dans  le  service  de  l’enregistrement 
devenue  brillante,  il  est  vrai,  à un  moment  donné. 

D’autre  part,  les  sévères  principes  que  le  père  professait  en  matière 
d’éducation,  principes  puisés  à l’école,  alors  très  en  vogue,  du  pédagogue 
Joseph  Jacotot,  qui  prétendait,  on  le  sait,  que  tout  enfant  est  en  état  de 
s’instruire  seul  et  sans  maître,  à condition  d’étudier  à fond  une  chose 
déterminée  et  d’y  rapporter  tout  le  reste,  contribuèrent  beaucoup  à mettre 
ses  deux  enfants,  sa  fille  Euphrosine,  la  cadette,  et  son  fils,  Auguste-F’rançois, 
l’un  des  rares  hommes  politiques  belges  vraiment  aimés,  sur  ce  chemin  de  la 
gloire  qu’ils  devaient  parcourir  avec  tant  de  succès. 

Une  très  large  part  de  cet  honneur  revient  toutefois  aussi  à la 
mère.  Son  dévouement  était  absolu  et  son  abnégation  totale.  Corps  et  âme 
elle  s’était  consacrée  à l’éducation  de  ses  enfants.  Ce  fut  elle  seule  qui 
guida  leurs  premiers  pas.  Ce  fut  elle  seule  qui  les  initia  aux  éléments  de  la 
science. 

A cette  époque,  la  famille  vivait  du  reste  très  modestement,  car  elle 
s’était  retirée  aux  environs  de  Namur  dans  la  paix  sereine  de  la  campagne. 
Et  lorsque,  tous  les  jours  de  la  semaine,  les  devoirs  professionnels  avaient 
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éloigné  le  père,  la  courageuse  mère  prenait  possession  de  ses  deux  vaillants 
petits  élèves. 

Le  fils,  appelé  à faire  de  brillantes  études  d’avocat,  abandonna 
naturellement  le  premier  le  giron  maternel  ; mais  la  fille,  elle,  ne  quitta  jamais 
sa  mère  à laquelle  elle  doit  toute  son  éducation  première.  Elle  n’a  jamais 
été  à l’école. 

Ce  fut  cette  digne  mère  qui  inspira  aussi  à son  enfant,  avec  le  goût  du 
travail  et  l’amour  de  la  simplicité,  le  sentiment  de  la  bonté  et  de  la  charité. 
Car  il  faut  dire  que,  malgré  les  ressources  limitées  dont  disposait  alors  le 
petit  ménage,  elle  parvenait  encore  à faire  des  économies  qu’elle  s’empressait 
de  distribuer  aux  pauvres  du  village! 

Dans  ces  conditions,  est-il  besoin  de  le  dire  ? la  famille  Beernaert  était 
aimée  comme  la  providence.  Tous  les  paysans  l’adoraient.  Inutile  aussi  de  faire 
observer  que  cette  vie  simple,  au  milieu  des  champs,  contribua  largement  à 
développer,  dans  l’âme  de  la  future  artiste,  cet  amour  profond  de  la  nature  qui, 
aujourd’hui  encore,  pointe  dans  chacune  de  ses  œuvres. 

C’est  également  pendant  ce  séjour  aux  environs  de  Namur  que  l’enfant 
sentit  naître  l’instinct  nous  ne  dirons  pas  de  l’art,  mais  du  dessin.  La  mère 
avait  favorisé  l’essor  de  cette  aptitude  et,  plus  tard,  les  hasards  du  voisinage  de 
la  campagne  ayant  amené  les  Beernaert  à lier  connaissance  avec  le  peintre 
Marinus,  ce  fut  ce  plus  que  modeste  missionnaire  de  l’art  qui  devint  le  premier 
professeur  de  la  jeune  fille  — âgée  alors  de  12  à 14  ans. 

Et  ce  goût  du  dessin  entraîna  celui  de  la  peinture  qui,  avouons-le,  eut 
toutefois  une  certaine  difficulté  à se  développer. 

Cependant,  le  père  ayant  été  appelé  à Louvain,  la  famille  alla  habiter 
cette  ville  vers  1847;  mais  ce  changement  ne  modifia  en  rien  la  direction 
des  études  de  la  petite  Euphrosine. 

Maintenant,  d’ailleurs,  elle  avait  nettement  fait  choix  d’une  carrière. 
Et  tandis  que  son  frère  allait  terminer  ses  études  et  marcher  au  devant 
de  la  série  ininterrompue  de  ses  glorieux  succès,  elle  voulait,  elle, 
devenir  paysagiste,  — naturellement  puisque  tout  la  conduisait  à aborder  ce 
genre  qui  seul,  et  faute  d’études  académiques,  s’ouvrait  à ses  aptitudes. 

Quoique  bon  professeur,  Marinus  — un  brave  vieux  de  la  vieille 
école,  moisi  dans  un  isolement  tout  provincial  — n’avait  pas  su  inculquer 
à son  élève  les  principes  esthétiques,  élevés  et  libres  qui  seuls  conduisent 
directement  au  faîte  de  l’art.  Son  intervention  s’était  bornée  à quelques 
conseils  pratiques  et  au  choix  d’une  série  de  modèles  que  la  jeune  fille 
rapportait  après  les  avoir  consciencieusement  et  péniblement  copiés  à la  lettre 
avec  une  extrême  bonne  volonté  ! 

A Louvain,  elle  avait  éprouvé,  il  est  vrai,  le  désir  d’étendre  le 
domaine  étroit  de  ses  connaissances  artistiques  ; mais,  à part  quelques 
promenades  d’études  et  quelques  stations  en  plein  air  au  milieu  des  champs, 
elle  ne  fit  encore  en  somme  que  des  copies.  Elle  imita  Wynants,  puis  Kobel, 
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bref,  tout  ce  qu’on  lui  donnait  — sans  faire  grande  distinction  entre  le  bon 
et  le  passable,  mais  en  manifestant  toutefois  déjà  une  certaine  séduction 
pour  la  peinture  largement  brossée. 

En  1849,  le  père,  monté  en  grade,  vient  habiter  Bruxelles  où  il  entraîne 
sa  famille. 

Malheureusement  dans  ce  milieu,  pourtant  favorable,  les  premières  années 
furent  tristes  pour  Mlle  Beernaert,  Tandis  que  sou  frère,  devenu  avocat  à la 
Cour  de  cassation,  marchait  à pas  de  géant  dans  le  domaine  envié  de  la 
célébrité,  elle  se  voyait  obligée,  elle,  de  piétiner  sur  place.  La  maladie,  en  effet, 
tourmentait  sa  nature  pourtant  résistante  et  une  ophtalmie  opiniâtre 
décourageait  tous  ses  efforts. 

Ah  ! la  triste  époque!  Il  lui  semblait  qu’elle  allait  devoir  abandonner  ses 
pinceaux.  11  lui  semblait  même  que  ses  aptitudes  musicales,  pourtant  réelles, 
allaient  également  sombrer  dans  ce  naufrage  à la  fois  physique  et  moral. 

Tout  au  plus  parvenait-elle  à se  distraire  en  rangeant  les  papiers  et  les  dossiers 
épars  que  son  frère,  entraîné  vers  la  grande  synthèse  des  choses,  laissait 
étalés  dans  un  beau  désordre  sur  sa  table  de  travail.  Tous  les  jours,  elle  se 
livrait  à cette  besogne.  Et  c’était  plaisir  de  la  voir  ainsi  classer  et  ranger  avec 
un  soin  tout  maternel  ! Parfois  son  intervention  prenait  même  une  importance 
plus  grande,  car  il  lui  arrivait  de  copier  des  actes,  des  manuscrits  et  des  lettres. 

Grâce  à la  fermeté  de  son  caractère,  l’artiste  triompha  enfin  de  la 
maladie.  Son  espoir  alors  revint,  intense,  large.  Et,  courageusement,  elle  se 
remit  à son  art. 

Cependant,  bien  qu’à  partir  de  l’année  1854  elle  participait  déjà  aux 
divers  Salons  de  peinture,  ce  n’est  guère  avant  1860  que  datent  ses 
premières  œuvres  vraiment  sérieuses  — notamment  les  Environs  de  Postel 
exposés  alors  à Bruxelles. 

En  1861,  à l’âge  de  30  ans,  l’artiste  obtient  enfin  son  premier  succès 
officiel  en  exposant  les  Bruyères  campinoises  que  possède  le  musée  de  Spa. 

L’année  suivante  fut  de  nouveau  néfaste!  En  effet,  elle  coïncide  avec 
la  mort  du  père  qui,  depuis  quelques  années,  était  conservateur  des 
hypothèques. 

L’inévitable  crise  de  douleur  passée,  l’artiste  trouva  dans  l’amour  de  sa 
mère  la  force  morale  nécessaire  pour  reprendre  sa  palette. 

A partir  de  cette  époque,  sa  personnalité  artistique  se  développe.  Elle 
voyage,  elle  visite  les  musées  et  elle  entre  en  relations  avec  la  plupart  des 
artistes,  avec  Robbe  notamment  — qui  lui  prodigua  ses  conseils. 

En  1870,  le  mariage  de  son  frère  fortifia  encore  les  liens  qui  unissaient 
1 artiste  à sa  mère.  Ces  deux  êtres  s’adoraient  et  vivaient  l’un  pour  l’autre  dans  / / .- 
1 entente  la  plus  parfaite  et  la  plus  profondément  absolue.  / / 

Maintenant,  aux  succès  succèdent  d’ailleurs  les  succès  : vente  de  tableaux,  ^u'u  /;!^  / ^ 
médailles,  diplômes  d’honneur,  etc.  • • 

Jusqu’en  1878,  époque  à laquelle  elle  vient  habiter  la  rue  du  Buisson, 


<-  j — - 

' - V . . -V 

7i 


466 


LES  ARTISTES  BELGES  CONTEMPORAINS 


alors  bien  déserte  mais  admirablement  située,  une  série  de  travaux  importants 
prouve  la  vaillance  et  la  valeur  de  F artiste.  Voici  La  Semois  à Herbeumont  (1870), 
Kostverloren  (1871),  le  Chemin  à Villers  (1872),  Dans  les  dunes  zélandaises  (1874), 
Le  moulin  de  Domburg  (1875 ),  La  mare  de  Planchipont  (1876),  diverses  études 
ébauchées  enNorwège  et  les  Bords  de  V Escaut.  Voilà  d’autres  études  encore  : 
une  Lisière  de  bois  dans  les  dunes , Le  village  de  Domburg  (1878),  etc. 

En  1881,  après  avoir  exposé  une  de  ses  meilleures  oeuvres,  la  Route  de 
Westcappelle , brossée  là-bas  dans  les  grasses  tenus  de  la  Flandre  occidentale 
voisines  de  la  frontière  hollandaise,  Mlle  Euphrosine  Beernaert.  en  recevant  la 
croix  de  l’Ordre  de  Léopold,  assiste,  heureuse,  mais  toujours  modeste,  à la 
consécration  de  son  beau  talent  sincère. 

Nettement,  elle  avait  pris  rang  dans  l’école.  On  admirait  ses  œuvres,  on 
reconnaissait  leurs  mérites  esthétiques  ; bref,  elle  était  en  réputation  solide. 

La  nomination  de  membre  de  l’Académie  d’Anvers  (1885),  celle  d’officier 
de  l’Instruction  publique  de  France  (1886)  et  l’achat  de  plusieurs  tableaux  pâl- 
ies musées  de  Bruxelles  et  d’Anvers,  fortifièrent  cette  renommée. 

Arrivée  au  faîte  de  la  gloire,  MIle  Beernaert  eût,  en  1888,  la  douleur  de 
perdre  sa  digne  mère  à laquelle  Dieu  avait  cependant  réservé  le  bonheur 
d’assister  au  succès  décisif  de  ses  deux  enfants. 

Et  ensuite,  lentement, .l’artiste  parvint  à consolider  encore  la  réputation 
qu’elle  avait  conquise  grâce  à son  ardeur  et  à son  activité. 

Aujourd’hui,  aimée  et  respectée  par  tous  ceux  qui  la  connaissent,  elle  est 
la  providence  des  jeunes  peintres  comme  jadis  sa  mère  fut  la  consolatrice  des 
pauvres. 

Des  travaux  notables  parmi  lesquels  les  Bords  de  V Escaut  (1888),  Y Escaut 
à Bornhem  (1890)  et  le  Paysage  campinois  du  musée  de  Courtrai,  devaient 
valoir  enfin  à la  vaillante  artiste,  l’honneur  d’être  nommée,  en  1892,  officier 
de  l’Ordre  de  Léopold. 

Le  souvenir  de  cette  promotion  exceptionnelle  en  Belgique,  pour  une 
femme,  fut  consacré,  le  14  février,  par  un  grand  banquet,  présidé  par  Ernest 
Slingeneyer. 

Ah!  ce  banquet?  Fit-il  du  bruit  dans  le  Landerneau  belge! 

Certains  esprits  étroits  ne  prétendirent-ils  pas  qu’on  avait  offert  cette  fête 
moins  à la  courageuse  artiste  sur  la  brèche  depuis  bientôt  quarante  ans,  qu’à  la 
sœur  du  chef  du  cabinet  des  ministres  ! S’il  est  incontestable  que  la  courtisanerie 
intéressée  conduit  souvent  à la  flatterie,  il  est  certain  aussi  que  de  très  nombreux 
artistes  méprisèrent  la  mesquine  question  de  personne  mise  en  jeu  et  s’associèrent 
corps  et  âme  à cette  manifestation  nationale.  Cette  preuve  de  respect  fut  pour 
Mlle  Beernaert  un  enseignement  et  un  encouragement! 

Quelles  sont  maintenant  les  caractéristiques  principales  de  la  personnalité 
de  l'artiste? 

Et  d’abord  peut-on  discerner  des  phases  spéciales  dans  l’évolution  totale 
de  ses  œuvres,  de  son  talent  et  de  son  individualité? 
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A cette  question  il  faut,  sans  aucune  hésitation,  répondre  affirmativement, 
quel  quesoit,à  cet  égard, l’avis  de  certains  écrivains— notamment  de  P.Alberdingk- 
Thijm,  qui  publia,  en  1892,  dans  les  Dietsche  Warande,  une  intéressante  étude 
sur  Mlle  Beernaert. 

Pas  de  progrès  général  sans  évolution,  et  pas  d’évolution  artistique 
sérieuse  sans  changements  de  tendances  ! Depuis  la  civilisation  égyptienne 
primitive,  celle  dont  la  statue  du  Scribe,  au  Louvre,  nous  montre  un  exemple 
typique,  jusqu’à  nos  jours,  le  véritable  art  n’a  jamais  été  encastré,  dans 
une  maçonnerie  hermétique,  en  d’immuables  lignes. 

Certes,  Mlle  Beernaert  est  restée  fidèle  à ses  premières  amours  en  ce  sens 
que,  dès  le  début  de  sa  carrière,  avant  18G0,  elle  a toujours  manifesté  un  grand 
culte  pour  la  nature,  mais  cette  tendance  — qui  est  d’ailleurs  une  qualité  — 
ne  l’a  jamais  empêchée  de  concilier,  dans  les  mesures  de  ses  forces,  les 
exigences  relatives  de  la  modernité.  En  d’autres  termes,  les  tableaux  qu’elle 
signa  jadis  avec  la  hantise  inévitable  des  maîtres  d’alors,  ne  ressemblent  plus 
que  très  vaguement  à ceux  qu’elle  ébauche  aujourd’hui. 

Cette  vérité  se  manifeste  surtout  dans  le  domaine  du  coloris  qui  s’est 
éclairci,  aéré  et,  en  un  mot,  raffiné.  Les  colorations  sombres,  les  larges  masses 
obscures,  chères  jadis  aux  disciples  du  paysage  hollando-flamand,  ont  fait  place 
à des  tonalités  argentées,  décoratives,  souvent  fines  et  même  subtiles. 

A ce  propos,  nous  rappellerons  un  souvenir  typique.  — Un  jour,  étant 
allée  faire  visite  à une  ancienne  connaissance,  l’artiste  tombe  en  arrêt  devant 
un  tableau,  l’examine,  l’étudie  et,  finalement,  demande  à haute  voix  : « Mais 
où  donc  ai-je  vu  cette  œuvre?  » 

Or,  le  paysage  en  question  était  un  de  ceux  qu’elle  avait  brossés  dans  le 
début  de  sa  carrière! 

Ce  qui  domine  dans  la  personnalité  de  Mlle  Beernaert,  c’est  la  vigueur  et 
la  souplesse.  Sous  ce  rapport,  on  peut  même  dire  qu’elle  a souvent  su 
communiquer  à ses  tableaux  une  virilité  et  une  largeur  rarement  atteintes  par 
la  généralité  des  peintres. 

Loin  d’être  féminin,  c’est-à-dire  délicat,  gracieux,  mièvre,  son  art  est,  au 
contraire,  synthétique.  Il  néglige  la  finesse  des  détails  mais  scrute  la  vérité  des 
masses,  l’ampleur  des  silhouettes  et  le  caractère  des  grandes  lignes.  L’artiste 
a une  tendance  à se  laisser  émouvoir  par  tout  ce  qui  conduit  à la  manifestation 
du  sentiment  et  de  la  poésie.  Le  soleil,  le  grand  air  et  l’heure  du  midi  parlent 
moins  à son  âme  que  la  pénombre,  la  tombée  du  jour  et  la  note  dramatique 
calme  mais  sévère.  Dans  ses  Environs  d?  Oosterbeeke,  notamment,  exposés  en 
1880,  elle  a traduit  une  réelle  poésie  mélancolique. 

— En  fait  d’art,  nous  dit-elle  d’ailleurs,  j’aime  ce  qui  est  triste,  ce  qui 
fait  songer  et  réfléchir.  Et  cependant  je  suis  gaie  et  animée.  D’autre  part,  si  je 
songe  que  j’adore  le  chant  dramatique  et  même  le  drame,  je  suis  forcée  de 
reconnaître  que  mon  caractère  présente  de  curieux  contrastes  ! 

Ce  désir  d’étudier  la  synthèse  intime  des  aspects  poétiques  et  pénétrants 
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de  la  nature,  a certainement  contribué  beaucoup  à donner  aux  meilleurs  travaux 
de  l’artiste  le  style  qui  les  caractérise.  D’autre  part,  il  ne  faut  pas  chercher 
dans  un  autre  ordre  d’idées  l’origine  du  sentiment  très  décoratif  dont  elle  a 
fait  preuve  dans  des  oeuvres  vraiment  intéressantes  : les  panneaux  décoratifs 
de  la  Villa  Verbist,  à Ostende;  la  composition  qui  domine  l’escalier  principal  du 
Ministère  de  l’Agriculture,  à Bruxelles,  etc. 

Si  Mlle  Beernaert  a le  culte  de  la  nature  observée  avec  les  yeux  de 
l’âme,  il  faut  ajouter  qu’elle  ne  recule  devant  aucun  sacrifice  pour  arriver  à 
exprimer  complètement  cette  vision  dans  ses  œuvres. 

Bien  qu’une  longue  pratique  de  la  peinture  lui  ait  donné  une  grande 
facilité  de  facture,  elle  est  néanmoins  rarement  satisfaite  de  ses  travaux.  Elle 
ne  connaît  point  cette  suffisance  superbe  qui  aveugle  tant  de  peintres  ! En  un 
mot,  elle  est  restée  sincère  et  loin  d’exalter  la  valeur  de  ses  productions,  elle 
s’imagine,  au  contraire,  toujours  pouvoir  et  devoir  mieux  faire  en  travaillant 
encore. 

Et  non  seulement  elle  est  loin  de  s’aveugler  inutilement,  mais  souvent 
elle  reste  même  très  timide  et  craintive  devant  les  difficultés  à vaincre. 

— Quand  je  commence  un  tableau,  nous  dit-elle,  je  suis  toujours 
exubérante  d’enthousiasme,  mais  à mesure  que  ma  toile  se  remplit,  ma 
satisfaction  diminue  pour  faire  place  souvent  à une  désillusion  bien  cruelle  ! 
Ceux  qui  me  connaissent  depuis  longtemps  savent  que  ce  trouble  étrange  est 
le  tourment  de  ma  vie.  Les  paysans  eux-mêmes  l’ont  observé,  car  je  me 
souviens  qu’un  jour  l’un  de  ces  braves  gens  m’aborda  en  me  demandant  : 
« Comment  se  fait-il  donc,  ma  digne  demoiselle,  que  vous  chantez  comme  un 
rossignol,  le  matin,  quand  vous  allez  au  travail  d’un  pas  alerte,  tandis  que  le 
soir,  au  retour,  vous  avez  presque  toujours  l’air  piteux  d’un  chien  battu?  » 

La  technique  de  Mlle  Beernaert,  sans  présenter  évidemment  les  subtilités 
de  celle  d’un  disciple  de  Rood,  de  Young,  de  Helmholtz  ou  de  Maxwell,  est 
pourtant  toujours  simple  et  honnête. 

Hantée  par  le  désir  ardent  de  noter  franchement  la  synthèse  exacte 
des  plans  et  des  masses,  l’artiste  cherche  la  ligne  partout.  Elle  dessine  en 
peignant. 

Cette  tendance  contribue  à accentuer  la  pureté  de  la  couleur  de  ses 
tableaux.  L’absence  d’un  dessin  ferme  et  net  entraîne  en  effet  souvent  la 
faiblesse  du  coloris.  « La  perfection  du  dessin,  a dit  Rood  dans  sa  Théorie 
scientifique  des  couleurs,  ajoute  énormément  à la  valeur  des  teintes  d’un 
tableau,  lorsque  celles-ci  sont  délicates,  ou  quand  l’ensemble  contient  des 
contrastes  de  couleurs  douteux  ou  défavorables,  ce  qui  arrive  en  réalité  assez 
souvent  dans  la  nature.  » 

D’autre  part,  le  tempérament  nerveux  de  l’artiste  et  son  extrême  vaillance 
au  travail,  lui  font  dédaigner  un  « faire  » trop  fini  ou  trop  mesquin. 

Son  art  n’est  jamais  « fignolé  »,  blairauté,  léché.  Il  montre  franchement 
la  nervosité,  nous  pofirrions  même  dire  la  brutalité  de  son  exécution. 
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Pour  comprendre  ce  résultat,  il  suffit  d’examiner  un  simple  instant  ses 
pinceaux  préférés.  Loin  d’être  doux,  petits,  fins,  soyeux  et  légers,  ils  sont 
rudes,  solides  et  durs  ! Mlle  Beernaert  affectionne  les  fortes  brosses,  les 
larges  brosses  qui  mordent,  grattent  et  dominent  la  pâte  colorée.  Et  ces 
instruments,  le  peintre  ne  les  tient  pas  comme  ont  l’habitude  de  les  manier 
la  généralité  des  artistes  ou  comme  l’écrivain  serre  sa  plume.  Non,  entre 
ses  doigts  nerveux,  ils  jouent  identiquement  le  rôle  d’un  crayon  ou  d’un 
large  morceau  de  fusain  entre  ceux  d’un  fougueux  dessinateur.  Elle  leur 
donne  la  même  direction.  Elle  leur  fait  remplir  la  même  besogne.  En  un 
mot,  nous  le  répétons,  elle  dessine  en  peignant,  nerveusement  à grands 
coups  obliques. 

Des  qualités  réelles  dominent  donc  dans  les  œuvres  de  Mlle  Beernaert. 

Nous  reconnaissons  cependant  que  son  art  n’a  pas  une  personnalité 
absolument  transcendante,  absolument  pénétrante  et  moderne  comme,  par 
exemple,  celui  d’un  Verwée  ou  d’un  Courtens. 

Examiné  du  petit  côté,  et  avec  une  prévision  légèrement  pessimiste,  on 
trouvera  même  qu’il  y a,  au  fond  de  cet  art,  quelque  chose  de  suranné  et 
d’ancienne  école  ; mais  il  faut  reconnaître  que  l’artiste  a beaucoup  lutté  pour 
se  dégager  de  la  profonde  ornière  dans  laquelle  ses  premiers  maîtres 
l’avaient  engagée. 

Peut-être  a-t-elle  tort  de  ne  pas  achever  devant  la  nature  même  ses 
tableaux,  car,  se  fiant  à son  expérience  du  métier  et  à sa  faculté  spéciale  de 
retenir  les  impressions  du  spectacle  de  la  réalité,  elle  n’imprime  à ses  œuvres 
leur  aspect  définitif  que  dans  le  calme  de  son  atelier  — laissant  alors  parler  le 
souvenir  de  ses  sensations  et  de  ses  sentiments. 

Cette  méthode  est  bonne  pour  la  conception  d’un  travail  purement 
décoratif,  mais  elle  est  dangereuse  lorsqu’il  s’agit  de  la  production  d’une 
œuvre  vraiment  expressive.  Toutefois,  il  faut  comprendre  pourquoi  l’artiste 
l’adopte.  Devant  la  nature  elle  s’imagine  ne  pouvoir  résister  à la  recherche 
d’une  vérité  trop  exacte,  trop  matérielle.  Or,  ne  voulant  pas  se  borner  à copier 
la  réalité  et  n’étant  pas  habituée  à Y interpréter  sur  place,  elle  préfère  la  résumer 
chez  elle,  et  cela  d’autant  plus  qu’il  lui  suffit  de  fermer  alors  les  yeux  pour 
avoir  de  la  chose  vue  une  perception  plus  fine,  plus  délicate  et  beaucoup  plus 
sentimentale. 

Nous  le  répétons,  AI110  Beernaert  a le  mérite  d’avoir  brisé  tous  les  liens 
de  son  éducation  artistique  première  — éducation  froide,  étroite  et  mauvaise  en 
somme. 

Ce  n’est  pas  en  copiant  de  petits  paysages  faits  par  un  Quinaux,  des 
moutons  sucrés  par  un  Verboeckhoven  ou  des  lithographies  quelconques  choisies 
par  un  Marinus,  ni  en  écoutant  les  conseils  d’un  Kuhnen  ni  même  d’un  Robbe, 
que  l’on  peut  remplacer  l’inriuence  mâle  et  forte  de  l’intimité  absolue  d’un  maître 
de  la  trempe  de  Boulenger,  par  exemple! 

La  vaillante  artiste  s’est  formée  elle-même,  seule,  lentement  et 
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péniblement  — car,  jadis,  elle  travaillait  avec  difficulté.  Elle  peut  donc 
revendiquer  avec  d’autant  plus  de  mérite  les  qualités  sérieuses  de  son  art  : 
solidité  du  style,  ampleur  des  silhouettes,  vigueur  des  ensembles,  souplesse  du 
coloris,  harmonie  fine  et  argentée  des  gammes,  sentiment  pittoresque,  solidité 
de  la  pâte,  sincérité  et  correction  du  dessin. 

— Ayant  éprouvé  beaucoup  de  difficultés  avant  de  réussir,  nous  dit  la 
digne  artiste,  je  pense  pouvoir  dire  que  je  possède  mieux  la  technique  de  l’art 
que  beaucoup  de  peintres  trop  confiants  en  leurs  forces.  La  lutte  ne  m’a  jamais 
effrayé.  Le  travail  m’a  toujours  plu.  Et  je  considère  la  difficulté  même  de  l’art 
comme  un  stimulant  heureux.  D’ailleurs,  je  n’ai  pas  d’ambition.  J’aime  l’art 
pour  l’émotion  esthétique  qu’il  me  donne. 

En  résumé,  Mlle  Beernaert  n’est  pas  seulement  la  plus  vaillante  de  nos 
artistes,  mais  dans  le  cercle  — limité,  il  est  vrai  — des  femmes  qui,  en 
Belgique,  s’occupent,  avec  succès,  d’art  elle  se  place  au  tout  premier  rang  après 
Mme  Marie  Collart. 

Et,  au  point  de  vue  de  l’art  même,  les  études  nombreuses,  simples  et 
sincères  qu’elle  a faites  en  Hollande,  dans  les  Polders,  en  Campine,  à Domburg, 
Harlem,  La  Haye,  Arnheim,  Westcappelle,  Postel,  Scliilde,  Burght,  etc.,  la 
classent  nettement  parmi  les  meilleurs  paysagistes  hollando-flamands  qui,  à la 
suite  de  Fourmois,  ont  le  plus  largement  contribué  à donner  au  paysage 
national  son  véritable  essor,  sans  parvenir  toutefois  à lui  imprimer  le  cachet  de 
vigueur  personnelle  et  d’individualité  subtile  qui  caractérisent  les  œuvres 
de  l’école  de  Boulenger. 

Au  commencement  de  cette  trop  courte  étude,  nous  avons,  pour  typer  la 
vie  morale  de  l’artiste,  aligné  ces  trois  mots  : Modestie,  travail,  bonté.  En 
terminant,  nous  résumerons  sa  personnalité  esthétique  par  cette  autre  trinité  : 
Sentiment,  simplicité,  sincérité. 
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relatiOes  aux  principales  œuvres  de  Mlle  Eupprosine  lâeernaert. 


Environs  de  Postel.  — Bruxelles,  1860. 

Bruyères  en  Campine  (musée  do  Spa).  — 1861. 

L’Abbaye  de  Postel.  — Liège,  1862. 

Environs  d'Anvers.  — Bruxelles,  1863. 

Le  ruisseau;  Ardennes.  — Souvenir  de  Viel-Salm;  Luxembourg.  — Garni,  1868. 

Le  liouyoux.  — Dunes  à Heyst.  — 1869. 

La  Se  mois  à Herbeumont.  — La  vallée  des  artistes  à Spa.  — Malines,  1870. 

Environs  de  Harlem.  — Dans  les  dunes  hollandaises.  — Anvers,  1870. 

A Kostverloren ; Hollande.  — Lustduin;  environs  de  La  Haye.  — Gand,  1871. 

Chaumière  en  Campine.  — Bruxelles,  1872. 

Chemin  à Villers.  — Londres,  1872. 

Burght;  bords  de  l’Escaut.  — Gand,  1874. 

Le  moulin  de  Domburg.  — Malines,  1875. 

Vieux  chênes  à Walcheren.  - Bruxelles,  1875. 

Bruyère  aux.  environs  d’Arnheim.  — La  mare  de  Planchipont.  — Les  chênes  de  Wodan.  — 
Anvers,  1876. 

Gjaeswaer  ; Cap  nord.  — Kjerrinjô  ; Nonvège.  — Bords  de  l Escaut  à Tamise  (appartient 
à S.  M.  la  Reine  des  Belges).  — 1877. 

Le  village  de  Domburg;  Zélande.  — Lisière  de  bois  dans  les  dunes  zélandaises  (musée  de 
Bruxelles).  — Intérieur  de  bois  à Oost-Kappél  ; Hollande.  — Paris,  1878. 

Les  panneaux  décoratifs  de  la  Villa  Verbist,  à Ostende.  — 1879. 

A Domburg  (musée  do  Bruges).  — Environs  de  La  Haye.  — Environs  d' Oosterbeeke 
(musée  d’Anvers).  — 1880. 

La  route  de  Westcappedle  (musée  de  Termonde).  — Le  Paddegracht  ; Campine.  — Prairie 
à Domburg.  — Anvers,  1882. 

Les  panneaux  décoratifs  de  l'hôtel  de  M.  Beernaert,  à Bruxelles.  — 1883. 

Gravière  à Neerhaeren;  Campine.  — Ruisseau  à Peetersheim  ; Campine.  — Bruxelles,  1884. 
Bruyère  à Oosterbeeke  ; Gueldre.  — Saules  à Domburg.  — Mare  à Domburg.  — Anvers,  1885. 
Zacht-Rust;  Domburg.  — Étang  à Ingene  (musée  de  Bruxelles).  — Bords  de  l’Escaut  à 
Hoboken  (appartient  à S.  M.  le  Roi  des  Belges).  — Gand,  1886. 

Marc  à Schilde.  — Paysage  à Schilde  (appartient  à la  ville  d’Ostende).  — Soirée  d'automne 
à Schilde  — 1887. 

En  Gueldre.  — Panneau  décoratif  à Wolfhesen;  Gueldre.  — Bruxelles,  1888. 

A Crainhem.  — Journée  d'automne.  — La  plage  de  St-Hélier,  à Jersey.  — 1889. 

Dans  le  parc  du  Rond-Chêne,  à Esneux.  — Les  bords  de  la  mer,  à Jersey • — L' Escaut  à 
Bornhem  (appartient  à S.  M.  la  Reine  des  Belges).  — Bruxelles,  1890. 

Verger.  — Anvers,  1891. 

L'entrée  du  couvent  à Schilde.  — Paysage  campinois  (musée  de  Courtrai).  — 1891. 

Soirée  d'automne  en  Campine.  — Gand,  1892. 

Le  chemin  de  la  ferme;  Campine.  — 1893. 

Paysage  campinois.  — 1894. 

Le.  chemin  du  bois;  Campine.  — Prague,  1895. 

Le  village  de  Domburg.  — Le  panneau  décoratif  dominant  l’escalier  principal  de  l’hôtel  du 
Ministère  de  l Agriculture,  à Bruxelles.  — 1895. 


JJlexandpe  <§>fi?uijs 


Peintre  de  genre. 

Chevalier  de  l'Ordre  de  Léopold. 
Chevalier  de  l’Ordre  du  Faucon  Blanc. 


I etit,  nerveux,  intellectuel. 

Au  physique,  ce  qu’on  appelle  un  joli  garçon,  dans  la  gamme 
line  et  régulière.  Chevelure  souple  rejetée  en  arrière,  front  élevé  à 
contours  arrondis,  doux  et  féminins.  Œil  brillant  et  mobile  du 
penseur  concentré,  nez  délicat  légèrement  aquilin,  moustache 
ondulée  et  barbiche  en  pointe  relevée. 

Au  moral,  une  de  ces  natures  subtiles  de  lecture  psychologique  difficile  car, 
dans  les  éléments  qui  composent  son  expression  dominante,  on  peut  soupçonner 
à la  fois  de  la  tristesse,  de  la  mélancolie,  de  la  résignation,  de  l’orgueil 
rentré  et  de  l’ironie  décevante  ! 

Physionomie  pessimiste  d’ailleurs,  dans  laquelle  la  misanthropie  frôle 
la  défiance  prudente  des  artistes  qui  n’ont  pas  coutume  d’ouvrir  leur  cœur 
au  premier  venu. 

Très  calme,  quoique  nerveux,  Struys  ne  rit  presque  jamais.  C’est  à 
peine  si  nn  problématique  sourire  narquois  vient  parfois  plisser  le  coin  de  ses 
yeux  séducteurs. 

Taciturne,  rêveur,  mais  délicat,  sensible  et  doux. 

Cette  nature  étrange  est  le  reflet  absolu  de  l'art  très  personnel  — lui 
aussi  un  peu  triste  et  noir  — qu’elle  développe  avec  une  pénétrance  si 
synthétiquement  raffinée  en  des  œuvres  vraiment  émouvantes. 

Et  il  y a dans  cette  nature  de  sphinx  quelque  chose  qui  attire,  séduit  et 
fascine  ! 

On  dirait  qu’un  grand  chagrin  de  jeunesse  ou  une  forte  déception  morale 
a étendu  un  voile  de  deuil  sur  sa  subtile  délicatesse. 

11  faut  dire  que  ce  sentiment  de  mélancolie  hantait  déjà  l’artiste  au  début 
de  sa  carrière,  à Anvers,  et  que  ses  camarades,  Piet  Verhaert,  Jan  van  Beers, 
Jef  Lambeaux,  etc.,  énervés  de  le  voir  broyer  toujours  du  noir,  lui  pourtant 
beau  garçon  toujours  choyé  des  femmes,  avaient  constamment  besoin  de  lui 
remonter  le  moral. 

Ces  tentatives  avaient  d’ailleurs  peu  d’action,  car,  en  somme,  Struys  est 
un  entêté.  Après  s’être  laissé  étourdir  un  instant  dans  les  plaisirs  de  son  âge, 
sa  tristesse  revenait  au  galop!  Et,  aujourd'hui,  le  caractère  du  maître  est  resté 
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ce  qu’il  sera  toujours,  c’est-à-dire  pessimiste,  concentré,  rêveur,  en  un  mot, 
porté  à la  philosophie  sombre  des  choses. 

Ah  ! certes,  le  maître  ne  voit  pas  la  vie  en  rose  ! Montrez-lui  la  branche 
fleurie  d’un  beau  rosier  et,  tout  de  suite,  son  regard  cherchera  les  épines 
dissimulées  sous  les  feuilles.  Dites-lui  que  dans  la  vie  il  y a plus  de  soleil  que 
d’ombre  et  il  vous  répondra  que  le  contraire  seul  est  indiscutable,  parce  que 
les  iniquités  dominent  dans  la  société.  Le  titre  seul  de  la  plupart  de  ses  œuvres 
exprime  clairement  cet  état  d’âme  : Pas  de  pain!  Morte!  Déshonorée!  Oubliée! 
Tout  est  fini  ! 

Ce  sont  là  autant  de  cris  d'un  cœur  saignant  au  spectacle  des  maux  d’autrui. 

Alexandre -Théodore -Honoré  Struys  ou,  tout  simplement,  « Sander 
’t  Struysje  »,  comme  disaient  ses  amis  de  jeunesse,  est  né  à Berchem,  le 
24  janvier  1852, — date  qui  le  classe  dans  la  génération  de  Dillens,  Lambeaux, 
Vanaise,  Courtens  et  Vinçotte. 

Struys  appartient  à une  famille  d’artistes,  de  modeste  réputation,  il  est 
vrai,  mais  qui  ne  lui  ont  pas  moins  communiqué,  par  hérédité  directe  et  par  le 
sang,  ce  sentiment  intense  de  l’art  qu’il  épouvait  déjà  lorsqu’il  n’était  encore 
qu’un  simple  marmot. 

L’aïeul  avait  été  artiste  et  le  père,  lui,  fut  un  excellent  peintre  sur  verre 
qui,  bien  que  déjà  établi  en  Hollande,  était  venu  compléter,  à un  moment 
donné,  son  éducation  artistique  à l’Académie  des  Beaux-Arts  d’Anvers. 

Revenu  marié  et  père  de  famille,  le  brave  homme  avait  commencé  par 
placer  son  galopin  de  fils  dans  une  modeste  école  communale  de  Dordrecht 
dont  l’instituteur,  très  clairvoyant,  découvrit  vite  l’aptitude  incroyable  de  son 
élève  pour  le  dessin.  Il  est  vrai  que  sur  chaque  page  de  ses  cahiers,  s’étalaient 
d’interminables  théories  de  naïfs  bonshommes!  Et,  jugeant  que  ce  don  était 
exceptionnel  chez  un  gamin  de  cinq  ans,  le  brave  magister  avait  résolu  de  ne 
pas  en  contrarier  l’essor.  Au  contraire,  il  favorisait  cet  instinct ..  en  apportant, 
tous  les  jours,  de  belles  images  que  l’enfant  s’empressait  de  copier  ! 

Cependant,  les  parents  de  Struys  laissaient  également  obéir  leur  fils  à la 
voix  de  son  instinct.  Puisque  son  grand-père  avait  été  artiste  et  puisque  son 
père  lui-même  vivait  de  l’art,  pourquoi  lui  aurait-on  fermé  le  chemin  de  cette 
carrière  ? 

A l’âge  de  six  ans,  le  petit  Sander  fréquentait  déjà  régulièrement  les 
cours  de  dessin  de  l’Académie  de  Dordrecht  ! 

Peu  de  temps  après,  nous  le  voyons  même  entrer  dans  l’atelier  du  peintre 
Canta,  à Rotterdam,  où  son  patron  le  mit  hélas  ! à toutes  les  besognes  — ce 
qui,  du  reste,  était  encore  de  tradition  à cette  époque.  Mais  le  futur  artiste 
était  trop  fier  et  trop  indépendant  pour  se  soumettre  longtemps  à ce  genre  de 
vie  car  il  avait  rêvé  une  besogne  plus  noble  que  celle  qui  consistait  à remplir  le 
rôle  servile  d’un  boute-feu  ou  d’un  saute-ruisseau  ! Il  voulait  étudier,  travailler, 
peindre  surtout;  oui,  peindre  ! Or,  Canta,  lui,  s’obstinait  à brider  la  volonté 
de  cet  indépendant  qui  rompit  un  jour  brusquement  avec  son  patron. 
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Cette  aventure,  pourtant  bien  naturelle,  fut  une  leçon  pour  le  père  qui, 
loin  de  choisir  un  nouveau  maître,  prit  la  résolution  d’aller  habiter  à Anvers, 
afin  de  permettre  à son  fils  d’y  fréquenter,  à son  tour,  l’Académie  royale  des 
Beaux-Arts  — où  le  jeune  homme,  âgé  alors  d’une  douzaine  d’années,  fut, 
d’emblée,  autorisé  à suivre  les  cours  de  dessin  d’après  l’antique  dans  la  classe 
du  professeur  Beaufaux. 

Nous  ne  nous  amuserons  pas  à énumérer  les  diverses  distinctions 
académiques  remportées  par  Struys.  Il  nous  suffira  de  constater  qu’il  remporte, 
tour  à tour,  de  1866  à 1871,  une  série  de  succès  de  bonne  valeur  moyenne  — 
notamment  en  dessin.  Loin  d’être  un  brillant  élève,  une  excellente  machine  à 
« primus  » ou  l’espoir  d’un  concours  de  Rome,  il  faisait  pourtant  de  rapides 
progrès,  car  il  avait  la  volonté  nette  de  parvenir. 

D’autre  part,  Struys,  n’exagéra  pas  la  durée  de  son  séjour  à l’Académie. 
Jan  van  Beers,  alors  son  ami  intime,  son  véritable  alter  ego,  lui  communiquait, 
en  effet,  des  idées  d’indépendance  et  des  goûts  artistiques  révolutionnaires  très 
peu  conciliables  avec  la  dignité  de  l’atmosphère  officielle  dans  laquelle  vivaient 
ses  professeurs  : De  Iveyser,  Van  Lerius,  Beaufaux,  Geefs,  etc. 

Le  futur  auteur  de  La  Visite  au  malade  avait  d’ailleurs  déjà  exposé  des 
tableaux  alors  qu’il  suivait  encore  les  cours  supérieurs  de  l’Académie.  Nous 
citerons  sa  Jeune  fille  revenant  de  l'école  qui  fut  brossée  en  1870  et  envoyée, 
l’année  suivante,  au  Salon  de  Gand. 

C’était  là  un  premier  pas  et,  de  plus,  une  preuve  d’indépendance,  vu  que 
Struys  avait  osé  aborder  la  simple  peinture  de  genre  alors  que  ses  maîtres 
s’étaient  si  longtemps  efforcé  de  le  saturer  d’idées  académiques  portant  sur  le 
« grand  art  »,  la  peinture  religieuse  et  l'histoire  ! 

Mais  ici  encore  il  faut  tenir  compte  de  l’influence  directe  de  van  Beers 
qui,  très  remuant,  très  persuasif,  souple  et  intelligent,  exerçait  une  énorme 
action  morale  sur  son  ami  et  finit  même  par  le  décider  à venir  travailler,  avec 
lui  et  chez  lui,  dans  un  atelier  qu’il  venait  de  louer  rue  de  la  Vigne,  en  plein 
centre,  entre  l’église  des  Jésuites  et  Notre-Dame. 

C’est  là  que  Struys  peignit  bientôt  ses  premières  toiles  de  genre 
humoristique  dont  le  thème  spirituel  ou  amusant,  banal  ou  badin,  n’annonçait 
assurément  pas  le  grave  auteur  du  Gagne-pain.  Nous  citerons  : Daar  is  de  vlaag  ! 
(1871)  et  HeereJee!  wat  gaat  er  veel  nielle  in  die  kan!  (1872). 

A vrai  dire,  Struys  n’était  pas  encore  en  possession  de  sa  personnalité.  Il 
subissait  l'influence  un  peu  excentrique  du  milieu  dans  lequel  il  vivait. 
Il  étouffait  la  voix  de  son  tempérament  et  suivait,  en  somme,  l’exemple  donné 
par  les  initiateurs  qui  l’entouraient:  van  Beers,  Lambeaux,  etc.,  — tous  un 
peu  bohèmes  mais  fiers  de  leur  jeunesse  et  de  leur  avenir! 

Il  faut  supposer  que  le  public  anversois  n’aimait  cependant  pas  beaucoup 
cette  peinture  spirituelle  car,  malgré  l’activité  des  deux  jeunes  artistes  et  malgré 
les  mille  inventions  hardies  qu'ils  imaginaient  pour  captiver  l’attention,  ils  étaient 
loin  de  marcher  sur  un  tapis  d’or. 
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Ce  fut  alors  que  Struys  proposa  à van  Beers  de  partir  pour  Londres  — 
après  avoir  achevé  une  série  de  tableaux  qui  certes,  dans  la  grande  ville 
cosmopolite,  se  métamorphoseraient  aisément  en  un  nombre  respectable  de 
livres  sterlings  ! 

Malheureusement,  la  « bohème  » propose....  et  la  réalité  dispose.  Sans 
doute,  les  amis  furent  remarqués  à Londres  où  leurs  grands  chapeaux  à la 
Rubens  et  leurs  larges  manteaux  claquant  au  vent  firent  sensation  ; mais,  malgré 
cela,  les  marchands  de  tableaux  auxquels  ils  s’étaient  adressés  ne  parvenaient 
pas  à vendre  leurs  fameuses  œuvres.  La  situation  matérielle  des  deux  bons 
Anversois  devint  même  critique  lorsque  leur  pécule,  d’ailleurs  maigre  au 
départ,  ne  fut  bientôt  plus  représenté  que  par  quelques  rares  pièces  blanches. 

Ils  songeaient  bien  à regagner  leur  patrie,  mais  comment  réaliser  ce 
problème? 

Ce  fut  alors  qu’ils  s’attelèrent,  en  même  temps,  l’un  commençant  à droite, 
l’autre  débutant  à gauche,  à une  grande  diablesse  de  toile  représentant  une 
superbe  vue  de  la  Suisse.  On  leur  avait  dit  que  le  public  anglais  aimait  ce 
genre  de  peinture  banale  et,  tout  de  suite,  ils  s’étaient  rendu  chez  un  marchand 
de  photographies  pour  choisir  leur  « site  ».  Le  travail  marcha  rondement.  Et, 
certes,  les  amis  pouvaient  être  satisfaits.  Ils  avaient  bâclé  une  « Suisse  » 
admirable  — un  peu  flattée,  il  est  vrai,  un  peu  exagérée  de  couleurs,  soit, 
mais  enfin  très  riche  d’effet.  Rien  n’y  manquait,  ni  les  classiques  montagnes, 
ni  le  beau  ciel,  ni  les  petits  lacs  limpides  ! 

Après  avoir,  tous  les  deux,  signé  ce  chef-d’œuvre,  les  amis  se  rendirent 
chez  leur  marchand  qui  les  félicita  et  leur  offrit  tout  de  suite....  trente  livres. 
Vous  pensez  si  l’offre  fut  acceptée  avec  enthousiasme  ! 

Enfin,  ils  avaient  de  l’argent  ! Enfin,  ils  pouvaient  songer  à partir  ! 

Revenus  dans  leur  atelier,  Sander  et  Jan  commencèrent  chacun  un  travail 
important.  Et  tandis  que  le  futur  auteur  de  La  Sirène  achevait  son  Fiat  lux  — 
une  grande  composition  symbolique  représentant  le  Christ  — Struys,  lui, 
donnait  le  dernier  coup  de  pinceau  à son  Peut-être  ? un  pauvre  violoniste  en 
mansarde  — pour  lequel  van  Beers  lui-même  servit  de  modèle. 

Exposé  en  1873,  le  tableau  obtint  un  franc  et  légitime  succès,  car,  en 
réalité,  il  annonçait  une  sérieuse  personnalité. 

Cependant,  une  brouille  futile  sépara  bieutôt  nos  deux  amis.  Il  est  vrai 
que  depuis  longtemps  la  nécessité  de  ce  dénoument  s’imposait.  Ils  ne  pouvaient 
sympathiser  ni  au  point  de  vue  du  caractère,  ni  au  point  de  vue  des  goûts 
esthétiques.  Un  abîme  les  séparait.  Van  Beers,  très  malin,  très  capable,  était 
aussi  extravagant  qu’excentrique.  Struys,  plus  paisible,  plus  modeste,  subissait 
la  poussée  de  ses  idées  mélancoliques  et  il  devait  lutter  contre  l’influence 
enjôleuse  de  son  compagnon  de  travail. 

Peu  de  temps  après,  nous  trouvons  notre  peintre  installé,  rue  Montebello, 
chez  Bource  qu’il  connaissait  de  longue  date  et  dont  les  sujets  romantiques  à 
thème  sentimental  : Le  Berceau  vide , La  fatale  nouvelle , etc.,  contribuèrent 
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certainement  à lui  faire  oublier  non  seulement  ses  premières  toiles  humoristiques, 
mais  la  récente  influence  captivante  de  van  Beers. 

Après  Jan  van  Beers,  Henri  Bource  ! Certes,  le  contraste  était  grand. 

Il  serait  d’ailleurs  contraire  à la  vérité  de  prétendre  que,  dans  le  début, 
l’influence  de  ce  nouveau  milieu  fut  favorable  à Struys.  Et,  en  effet,  pour  se 
convaincre  de  cette  vérité,  il  suffit  de  jeter  un  coup  d’œil  sur  les  Deux  victimes 
(1874)  que  possède  pourtant  le  musée  de  Dordrecht.  Les  lignes  de  cette 
composition,  qui  représente  une  pauvre  mère  abandonnée  fuyant  avec  son 
enfant,  sont  dures  et  maigres.  L’aspect  de  la  toile  est  romantique,  bref, 
l’ensemble  est  terriblement  suranné. 

Il  est  vrai  que  Struys  retrouva  vite  sa  personnalité.  Le  Mangeur  de 
moules , plus  simple,  plus  sincère,  beaucoup  moins  « trémolo  »,  très  crâne  même 
dans  sa  belle  synthèse  d’observation  réaliste;  fut  une  bonne  revanche  et,  au 
point  de  vue  de  l’art,  la  transition  directe  qui  devait  conduire  le  peintre  à 
signer  les  Roof  cogels  (1876)  qui,  brusquement  et  avec  éclat,  lui  apportèrent 
la  célébrité. 

Ah  ! ces  <?  oiseaux  de  proie  »,  ces  Roofvogels  ! 

Le  sujet,  la  composition,  la  facture  et  surtout  les  coïncidences  politiques, 
tout  enfin  dans  cette  œuvre,  était  de  nature  à attirer  l’attention  et  à favoriser 
la  popularité  de  l’auteur.  Il  est  vrai  que,  dans  la  suite,  ce  succès  a pesé 
lourdement  sur  ses  épaules  et  que,  aujourd’hui  même,  certaines  personnes  lui 
font  encore  un  grief  d’avoir  signé  cette  œuvre  anticléricale  ! 

Les  Roofvogels,  on  le  sait,  mettent  en  scène  deux  jésuites  forçant  un  faible 
moribond  à signer,  de  ses  mains  molles  et  inconscientes,  l’abandon  de  ses 
biens. 

Ce  réquisitoire  terrible  fut  accueilli  avec  enthousiasme  par  le  parti 
libéral  alors  très  remuant.  Au  point  de  vue  de  l’art,  l'œuvre  était  d’ailleurs 
remarquable.  Observée  sur  le  vif  — car  Struys  avait  peint  ce  sujet  parce 
que  la  scène  qu’il  exprime  s’était  passée,  dans  sa  famille,  chez  un  oncle 
— la  toile  avait  une  intensité  d’expression  étonnante,  effrayante  même.  Le 
pauvre  moribond  perdu  dans  ses  draps,  l’œil  cave,  les  mains  flasques,  et, 
contraste  éloquent,  la  silhouette  sévère  des  deux  disciples  de  Loyola  le  visage 
absorbé  et  les  mains  brutales, l’ampleur  des  masses  jointe  à la  simplicité  absolue 
de  l’ensemble,  tout  cela  frappait  l’attention.  L’interprétation  psycholo- 
gique seule  des  mains,  terribles  d’expression,  était  un  véritable  chef-d’œuvre. 

Les  Roofvogels  furent  exposés  partout,  en  Allemagne,  en  Angleterre,  etc., 
mais,  pour  des  raisons  politiques,  ils  ne  réussirent  toutefois  pas,  en  1878,  à forcer 
les  portes  du  Salon  île  Paris.  La  commission  belge  d’acceptation  les  mit,  en 
effet,  au  rancart  à Bruxelles  même,  « parce  que,  écrivait  à l’artiste  le  prince 
de  Caraman-Chimay,  président  de  cette  commission,  le  sujet  était  de  nature 
à froisser  les  sentiments  de  la  généralité.  » 

Jamais,  il  est  vrai,  tableau  ne  souleva  autant  de  discussion.  Un  ouragan 
de  célébrité  tournoyait  autour  de  Struys  qui,  tous  les  jours,  se  voyait  assommé 
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de  félicitations,  d’épîtres  enthousiastes  et  même  de  poésies  éloquentes!  Ah! 
certes,  il  n’avait  jamais  rêvé  pareille  réclame  ! 

Le  succès  de  l’œuvre  fut  même  tel,  que  le  directeur  de  l’Académie  de 
Weimar,  M.  Hagen,  vint  offrir  au  jeune  artiste  flamand,  âgé  alors  de  23  ans 
seulement,  la  succession  de  Verlat  — dont  le  départ  récent  laissait  précisément 
vacante  la  chaire  de  peinture  à l’école  qu’il  dirigeait. 

Struys  accepta  cette  offre  qui  flattait  sa  vanité. 

Le  voilà  donc  à Weimar,  dans  cette  ville  célèbre  par  l’appui  que  ses  ducs 
régnants  ont  toujours  accordé  à l’essor  des  Beaux-arts;  à Weimar,  cette 
Athènes  de  l’Allemagne,  où  séjournèrent  Goethe  et  Schiller  ! 

Malheureusement,  dans  son  enthousiasme  juvénile,  il  ne  se  doutait  guère 
que  sa  solide  personnalité  allait  recevoir  un  terrible  choc,  dans  ce  milieu 
germanique,  solennel  et  guindé. 

Ses  fonctions,  du  reste,  absorbaient  énormément  de  temps,  car  il  n’était 
pas  seulement  chargé  de  donner  le  cours  de  peinture,  mais  aussi  celui  du  dessin 
d’après  l’antique.  D’autre  part,  très  lancé,  recherché,  bien  vu  et  aimé,  on  le 
voyait  trôner  au  milieu  de  toutes  les  fêtes  et  de  toutes  les  solennités  où  sa  petite 
personne,  crâne  et  fière,  attirait  sans  cesse  tous  les  regards.  Le  grand-duc  ne 
l’ avait-il  pas  nommé  chevalier  du  Faucon  Blanc?  Et  les  dames  de  l’aristocratie 
ne  s’empressaient- elles  pas  de  se  faire  inscrire  à l'atelier  privé  qu’il  avait  ouvert 
en  leur  honneur?  11  était  l’homme  à la  mode,  l’homme  du  jour!  Et  déjà,  dans 
les  salons,  on  citait,  à mots  couverts,  ses  petits  succès  mondains.  Ah!  il  était  beau 
garçon!  Et  certes  van  Beers  lui  avait  appris  le  moyen  de  se  faire  remarquer. 
Ainsi,  tous  les  jours,  avant  de  faire  son  entrée,  à la  Van  Dyck,  dans  son  atelier 
de  dames,  il  mettait  une  nouvelle  paire  de  gants  clairs,  immaculés,  puis,  sans 
les  ôter,  corrigeait  lentement,  au  fusin,  les  travaux  de  ses  nobles  élèves  ! Plus 
tard,  lorsque  Struys  se  maria,  en  Hollande,  sa  jeune  femme  fut  fort  étonnée  de 
découvrir  un  jour  un  entassement  inouï  de  gants  dépareillés,  mais  à 
peine  défraîchis.  Il  y en  avait  des  centaines  ! 

Alexandre  Struys  resta  à Weimar  jusqu’en  1883.  Or,  pendant  cette  période 
de  plus  de  six  années,  sa  personnalité  s’était  affaiblie  de  plus  en  plus,  perdant 
insensiblement  ses  meilleurs  dons  initiaux.  C’était  un  naufrage  absolu.  Alpha  et 
Oméga , le  « commencement  et  la  fin  »,  une  vieille  femme  endormie  portant  sur 
ses  genoux  anguleux  un  bambin  joufflu  plongé  dans  le  sommeil  de  l’innocence  — 
tableau  exposé  en  1876  — accusait  encore  la  volonté  d’être  à la  fois  moderne 
et  individuel.  Déception , un  essai  de  plein  air  peu  sincère  puisqu’il  fut  brossé  à 
l’atelier,  avait  pourtant  aussi  de  sérieuses  qualités;  mais  La  mort  de  Luther, 
une  grande  page  exécutée  pour  le  château  de  Wartburg,  près  d’Eisennach  et 
exposée  en  1878,  n’était  plus  qu’un  sacrifice  aveugle  aux  froides  conventions  de 
l’art  germanique  de  l’époque  et,  d’ailleurs,  le  premier  pas  dans  un  domaine 
que  l’artiste  n’avait  jamais  exploré  : la  peinture  historique. 

Ah!  il  était  loin,  l’auteur  du  Mangeur  de  moules  et  des  Roofvogels! 

Cependant,  Struys  avait  conscience  de  sa  terrible  décadence,  et  il  luttait 
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souvent  pour  reconquérir  son  ancienne  personnalité.  Hélas!  alors  même,  il  ne 
parvenait,  comme  dans  Tout  est  fini  ! qu’à  réaliser  une  note  purement 
sentimentale  et  mélodramatique. 

Mais  voici  le  Christian  II  (1882)  qui  nous  montre  le  malheureux  roi 
de  Danemark,  en  prison,  dans  un  sombre  réduit,  où,  semblable  à une  bête 
féroce  enchaînée,  la  victime  de  Gustave  Wasa  expie  sa  cruauté  et  ses 
débauches. 

Maintenant  le  naufrage  de  l’artiste  est  total.  Que  reste-t-il  d’une 
personnalité  qui  semblait,  à Anvers,  devoir  devenir  si  brillante?  Et  que 
signifie  cette  toile  sombre,  noire,  conventionnelle,  mal  composée  et  ridicule? 
Rien,  absolument  rien!  C-’est  le  néant. 

Mais  si  le  peintre  travaillait  mal,  il  s’amusait,  en  revanche,  beaucoup. 
A ce  propos,  et  avant  de  quitter  Weimar,  un  simple  souvenir  typique. 

A l'occasion  du  25e  anniversaire  du  règne  du  grand-duc,  la  cour  avait 
organisé  une  grande  fête  artistique,  une  espèce  de  « vieux  Weimar  » où 
tous  les  invités  se  rendirent  costumés  à la  mode  du  xvne  siècle.  Struys  avait 
revêtu  un  magnifique  pourpoint  de  satin  blanc  enrichi  de  brillants.  Il  portait, 
en  outre,  un  large  chapeau  à plumes  et  une  épée  de  parade  à garde  d’argent. 
Cependant,  la  fête  dura  longtemps  et  l’artiste  qui  s’était,  à un  moment  donné, 
dirigé  vers  les  tables  de  jeu  eut  une  veine  insensée  et  gagna  des  sommes 
folles  ! Cette  chance  incroyable  et  probablement  aussi  le  champagne,  le  grisèrent 
au  point  que,  sans  trop  pouvoir  expliquer  la  chose,  il  se  trouva,  le  lendemain, 
toujours  richement  habillé  et  largement  empanaché,  au  milieu  des  paysans 
qui  encombraient  le  marché  matinal  de  Weimar  où  sa  personne  théâtrale 
provoqua  l’admiration  de  tout  ce  monde  de  ruraux  affairés  qui  s’imaginaient 
se  trouver  en  présence  d’un  grand  seigneur  tombé  du  ciel. 

Cette  opinion  s'affirma  dans  l’esprit  de  ces  bonnes  gens  naïfs  lorsque  Struys. 
que  le  grand  air  venait  de  dégriser  en  laissant  au  fond  de  son  cœur  sensible 
un  immense  désir  de  charité,  vida  noblement  et  à grandes  poignées  larges, 
tout  l’or  qui  gonflait  ses  poches! 

Se  dérobant  ensuite  à l’enthousiasme  compréhensible  de  la  foule  en 

délire,  il  regagna  majestueusement  son  atelier où  le  soir  il  ronflait  encore 

à poings  fermés  — affalé,  sur  un  sopha,  au  milieu  de  ce  qui  restait  de  son 
somptueux  costume  de  gentilhomme  ! 

Cependant  Struys  qui,  décidément,  comprenait  qu’il  était  temps  de  dire 
adieu  à la  vie  agitée  qu'il  menait,  avait  hâte  de  revenir  à son  art. 

Les  intrigues  de  la  cour  soulevées  par  le  départ  de  Hagen  lui  servirent 
de  prétexte  et,  vers  la  fin  de  l’année  1882,  le  maître  abandonne  Weimar. 

Il  se  rendit  alors  à La  Haye  où  il  épousa,  le  29  novembre  1883,  sa 
cousine  germaine  : Pauline-Hélène  Struys. 

Maintenant,  le  fier  jeune  homme  allait  du  reste  se  ranger.  Après  avoir 
achevé  son  tableau  intitulé  : Dors  mon  enfant!  il  revient  en  Belgique,  hésite 
à se  fixer  à Anvers  ou  à Bruxelles  et,  finalement,  s’arrête à mi-chemin  de 
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ces  deux  villes,  c’est-à-dire  à Malines  — centre  dans  la  paix  sereine 
duquel  son  tempérament  doux  et  rêveur  devait  enfin  franchement  s’épanouir 
loin  des  intrigues  du  monde,  des  coteries  jalouses  et  des  influences  per- 
sonnelles que  le  maître,  depuis  Weimar,  évite  comme  la  peste,  vivant  seul, 
sans  amis,  modestement,  dans  une  petite  maison  dont  il  a fait  un  véritable 
musée. 

Toutefois,  ce  résultat  ne  fut  pas  atteint  sans  transition. 

En  effet,  dans  le  début  de  son  retour  en  Belgique,  Struys  se  rendait 
souvent  à Bruxelles,  où  ses  amis,  les  Vinçotte  et  les  Lambeaux,  tous  enfiévrés 
de  nouvelles  théories  d’art,  ne  manquaient  jamais  de  le  troubler  énormément 
en  lui  conseillant  de  donner  à ses  œuvres  une  vision  esthétique  plus  moderne, 
moins  sombre  et  plus  subtile. 

C-’est  sous  l’empire  direct  de  cette  influence,  que  le  peintre  exécute,  en 
1885,  le  tableau  catalogué  Rêverie.  Mais  cette  symphonie  de  lumière  grise  fut 
mal  accueillie  par  le  public  qui  se  contenta  de  la  saluer  de  ces  paroles  ironiques  : 
« C’est  dommage  ! un  garçon  qui  promettait  tant  ! » 

Cet  insuccès  porta  un  rude  coup  à la  vanité  de  Struys  — habitué  à être 
admiré  et  flatté. 

Et  c’est  alors  qu’il  mit  de  l’entêtement  à se  cloîtrer  à Malines,  jurant  de 
ne  plus  demander  qu’à  lui-même  la  voie  à suivre.  Et  c’est  aussi  de  cette 
époque  que  datent  ces  toiles  émouvantes  qui  font  de  Struys  l’interprète 
le  plus  troublant  des  misères  du  prolétariat  moderne. 

Mort!  (1886),  Le  Gagne-pain  (1887),  L'Enfant  malade  (1888),  Consoler 
les  affligés  (1889),  Confiance  en  Dieu  (1891)  et  La  Visite  au  malade  (1893) 
sont,  en  effet,  des  pages  d’autant  plus  éloquentes,  que  le  sentiment  n’y  frise 
jamais  le  mélodrame  voulu,  cherché  et  exagéré. 

Ernest  Solvay,  en  rendant  compte  du  Gagne-pain , a nettement  résumé  le 
rôle  sociologique  du  maître,  en  disant  : « Struys,  de  recherche  tenace  dans  une 
voie  bien  nouvelle,  malgré  l’apparent  souvenir  de  Degroux,  Struys  s’est  fait, 
sans  déclamation,  le  peintre  de  la  misère  et  de  la  douleur.  Dans  ses  figures, 
qui  sont  de  vrais  héros  d’épopée  — d’une  épopée  faite  de  larmes  et  de  tristesse 
— il  a réussi  à mettre  tout  ensemble  ce  que  Degroux  n’a  point  su  faire,  du 
style  et  du  sentiment,  sans  jamais  cesser  d’être  nature  ! » 

Le  Gagne-pain  représente  une  malheureuse  femme  du  peuple  donnant  une 
inutile  cuillerée  de  potion  à son  pauvre  mari  phtisique,  pâle  et  décharné,  affalé 
en  un  siège,  les  mains  lamentablement  collées  aux  genoux. 

Exposée  en  1888,  cette  œuvre,  d’une  intensité  d’expression  énorme,  valut  à 
l’artiste  la  croix  de  l’Ordre  de  Léopold.  Elle  fut  donc  le  point  de  départ  de  la 
consécration  officielle  de  son  beau  talent.  Depuis,  et  particulièrement  à l’occasion 
de  l’apparition  des  Zieken  bezoeken  — cette  magistrale  synthèse  de  l’une  des 
œuvres  de  miséricorde  recommandées  par  l’église  — l’opinion  publique  ratifia 
largement  la  signification  de  cette  récompense.  Jamais  il  faut  bien  le  dire, 
œuvre  d’art  ne  sollicita  d'ailleurs  autant  l’attention.  Et  jamais,  tableau  flamand 
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ne  fut  salué,  en  Belgique  et  même  à l’étranger,  par  un  aussi  retentissant  concert 
d’éloges  ! 

Dans  l’évolution  générale  de  la  personnalité  de  Struys,  on  distingue  une 
série  de  phases  que  nous  allons  analyser,  un  instant,  au  triple  point  de  vue  des 
tendances  esthétiques,  du  sujet  et  du  coloris. 

Tout  d’abord,  nous  constatons  que  ce  n’est  pas  à l’Académie  d’Anvers 
que  le  maître  a puisé  les  éléments  initiaux  de  son  talent,  puisque,  influencé  par 
van  Beers,  ses  premières  œuvres  appartiennent  au  genre  humoristique  et  ne 
reflètent  absolument  pas  les  tendances  mélancoliques  de  son  caractère. 

Daar  is  de  vlaag ! et  Heere  Jee!  résument  la  note  dominante  des  travaux 
de  cette  première  époque. 

Ensuite,  après  un  voyage  à Londres,  apparaît  le  Peut-être!  qui  annonce 
déjà  une  personnalité  sérieuse. 

A cette  tentative  de  réalisme  intellectuel,  succède  une  phase  plus 
sentimentale  que  Struys  développe  ensuite  sous  l’influence  de  Bource.  11  peint 
alors  Les  deux  victimes , romantiques  et  conventionnelles. 

Avec  Le  mangeur  de  moules , le  maître  se  montre  de  nouveau  lui-même, 
tandis  que  les  Roofvogels  prouvent,  immédiatement  après,  que  sa  personnalité 
n’a  besoin,  pour  s’épanouir,  que  d'indépendance. 

Malheureusement  les  années  qui  suivent  l’apparition  de  ce  tableau  à 
sensation,  sont  mauvaises.  A Weimar,  l’enseignement  absorbe  le  maître,  tandis 
que  l’influence  du  milieu  y ronge  toutes  les  qualités  initiales  de  son  individualité. 
Et  quelle  influence!  Celle  qui  le  porte  à produire  Christian  II! 

Le  voyage  en  Hollande,  couronné  par  un  mariage,  est  la  transition  qui 
conduisit  le  peintre  à reconquérir  sa  personnalité  violée,  méconnaissable  et 
totalement  polluée  de  conventions  théâtrales  et  de  lignes  froides.  Mais,  revenu 
en  Belgique,  station  nouvelle  et  arrêt  momentané!  Maintenant  l’artiste  est 
dérouté  par  la  subtilité  des  théories  modernes  que  ses  amis  font  bourdonner  à 
ses  oreilles.  Il  modifie  alors  l’éclairage  de  ses  compositions,  tandis  que  les 
lumières  grises  et  l’atmosphère  ambiante  arrêtent  son  attention.  Et,  après  s’être 
fait  un  peu  oublier,  Struys  expose  sa  Rêverie.  La  tentative  n’obtient  aucun 
succès.  Au  contraire,  elle  soulève  de  vives  critiques  ! Découragé  et  vexé,  le 
maître  se  retire  alors  à Malines,  y consigne  la  porte  de  sa  maison  à tout  le 
monde  et,  après  avoir  donné  à son  tempérament  mélancolique  l’occasion  de 
chercher  enfin  sa  personnalité  véritable  dégagée  de  toute  influence  étrangère, 
il  laisse  parler  son  âme,  songe  à Conscience,  songe  aussi  à Degroux,  brosse  le 
Mort!  et,  finalement,  n’abandonne  plus  l’étude  des  thèmes  sociaux  observés, 
avec  autant  de  conscience  que  d’impression  aiguë,  dans  le  monde  triste  des 
humbles,  des  souffrants,  des  miséreux  et  des  loqueteux. 

Voilà  pour  les  phases  esthétiques  et  le  sujet.  Quant  au  coloris  et  à la 
facture,  ils  ont  naturellement  évolué,  eux  aussi. 

' Jadis  les  tableaux  du  maître  étaient  plus  pauvres  de  facture,  plus 
pelliculaires,  plus  parcimonieux  de  pâte.  Les  Roofvogels  et  Le  mangeur  de 
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moules  sont  brossés  à fleur  de  toile.  La  distance  relative  des  plans  est  mal 
observée.  Les  personnages  sont  découpés  et  heurtés.  Ils  se  détachent,  en 
silhouettes  dures,  sur  des  fonds  uniformes  de  pure  convention.  Aujourd’hui, 
les  qualités  de  facture  et  de  technique  prennent,  au  contraire,  une  plus  large 
place  dans  les  travaux  de  Struys  qui  est  parvenu  à mettre  ses  sujets  dans  une 
atmosphère  plus  ample  et  beaucoup  plus  réelle.  Dans  Lu  Visite  au  malade , dans 
les  Droevigen  troosten , il  y a une  profondeur,  des  coins  et  des  recoins,  des 
plans,  de  la  « construction  »,  bref  une  perspective  aérienne  qui  n’existe  ni 
dans  le  Peut-être,  ni  dans  la  Déception  — dont  les  personnages  paraissent 
collés  sur  un  fond  neutre  après  avoir  été  découpés  avec  des  ciseaux. 

La  technique  de  Struys  s’est  donc  pleinement  épanouie.  Elle  est  devenue 
plus  large,  plus  solide,  plus  fouillée  — tout  en  restant  cependant  toujours 
l’esclave  et  l’humble  servante  soumise  de  la  pensée  à exprimer. 

Certainement,  le  bistre  a toujours  régné  en  maître  absolu  sur  la  palette  du 
peintre.  Certainement,  il  abuse  des  tons  noirs.  Mais  alors  que  jadis  son  coloris 
était  toujours  uniforme  dans  les  gammes  sombres,  aujourd’hui,  tout  en 
n’ayant  pas  abandonné  cette  tonalité  symbolique,  il  s'est  enrichi,  assoupli  et 
fortifié.  Cà  et  là,  d’ailleurs,  des  reliefs  habiles,  des  touches  savantes  y jettent 
autant  de  notes  vives  dans  l’harmonie  générale,  triste  encore,  soit,  mais 
orchestrée,  nourrie  et  chaude. 

L’art  de  Struys  est  digne,  grand  et  beau,  parce  qu’il  fait  penser  et  rêver. 
Essentiellement  social,  intellectuel  et  philosophique,  il  s’élève  de  mille  coudées 
au-dessus  de  cette  banale  peinture  de  genre  qui  effleure  à peine  l'épiderme 
des  choses  et  se  contente  souvent  des  qualités  du  métier. 

Vous  demanderez  peut-être  au  digne  artiste  pourquoi  il  adore  la  note 
triste  et  il  s’obstine  à faire  saigner  les  plaies  de  la  société  moderne?  Autant 
lui  demander  pourquoi  la  nature  lui  a donné  un  caractère  mélancolique  ! 
Aimant  à penser,  à réfléchir  et  à raisonner  en  lui-même,  il  est  instinctivement 
entraîné  vers  les  idées  sombres.  Mais  qu’importe  ! Préféreriez-vous  le  voir 
jouer  le  pître  pour  tenter  de  nous  faire  rire?  Qu’importe  si  ses  œuvres  ne 
sont  pas  faites  pour  orner  un  boudoir.  Struys  a le  droit  d’aimer  les  larmes. 
L’important  c’est  que  sa  pensée  soit  sincère  et  que.  sans  outrer  la  note,  il 
parvienne  à nous  communiquer  son  émotion. 

Qu’est-ce  qui  fait,  en  somme,  l’œuvre  d’art  ? C’est  le  sentiment  qu’un 
artiste  y fixe  après  s’être  bien  pénétré  de  la  réalité,  c’est-à-dire  de  la  vie.  Or, 
sous  ce  rapport,  les  tableaux  du  maître,  tous  très  consciencieux,  échappent  à la 
moindre  critique.  Non  seulement  il  étudie  à fond  chacun  de  ses  sujets,  mais  il 
les  observe  longtemps  sur  la  réalité  même,  à laquelle  il  les  arrache  en  quelque 
sorte.  La  genèse  des  Zieken  bezoeken  est  la  mort  de  son  père  dont  il  ferma  les 
paupières.  L’origine  des  Poofvogels  est  une  aventure  de  famille  Les  quatorze 
œuvres  de  miséricorde  spirituelles  ou  corporelles  — instruire  les  ignorants, 
donner  de  bons  conseils,  prier  pour  les  vivants  et  les  morts,  consoler  les  affligés, 
ensevelir  les  morts,  délivrer  les  captifs,  donner  à manger  à ceux  qui  ont  faim, 
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visiter  les  malades,  etc.  — qu’il  rêve  de  traiter  l’une  après  l’autre,  seront  toutes 
observées  sur  place  et  dans  leur  véritable  milieu  social.  D’autre  part,  sachant 
par  expérience  qu’il  est  dangereux  de  se  laisser  influencer,  il  évite  soigneuse- 
ment tout  ce  qui  pourrait  détourner  sa  pensée,  distraire  son  esprit  ou  modifier 
son  « état  habituel  d’âme  ».  Weimar  a failli  devenir  son  Canossa  — mais  il  a 
évité  le  danger  sans  hésiter  un  instant  à abandonner  une  situation  matérielle 
pourtant  très  lucrative.  Et  aujourd’hui,  par  peur  des  pratiques  routinières  dont 
il  se  méfie,  il  évite  même  d’avoir  un  atelier  à demeure  préférant  porter  ses  toiles 
dans  l’humble  milieu  qui  sert  de  théâtre  aux  héros  qu’il  met  en  scène.  Nul  ne 
sait  où  il  travaille  et  le  sujet  de  sou  dernier  tableau  reste  un  mystère  jusqu’à  ce 
que  l’œuvre,  terminée  sur  place,  signée  et  encadrée,  est  expédiée,  intacte  et 
vierge,  au  premier  Salon  ! Alors,  vogue  la  galère  ! 

Ceux  qui  connaissent  intimement  Struys  savent  qu’il  est  sincère.  Il  ne 
broie  pas  du  noir  pour  avoir  le  plaisir  d’en  broyer!  Il  n’étale  pas  les  malheurs 
du  peuple  à seule  fin  de  lutter  contre  la  contagion  du  rire!  Non,  il  comprend 
les  inquiétudes  de  la  classe  ouvrière  et  il  connaît  ses  terribles  combats  contre 
la  fatalité.  Étant  sensible,  il  a pitié  de  ces  fatalités  qu’il  déplore  et  qu’il 
voudrait  consoler.  Sa  miséricorde,  en  un  mot,  est  celle  dont  parle  Fléchier  : 
« un  attendrissement  de  l’âme  sur  la  misère  d’autrui.  » Et  voilà  pourquoi  il 
excelle  à nous  communiquer  son  émotion,  cette  émotion  déchirante  qui 
éclate  avec  tant  d’éloquence  dans  Le  Gagne-pain  et  dans  L'Enfant  malade. 

Le  maître  sympathise  avec  la  douleur  des  humbles,  des  misérables  et 
des  pauvres.  A l’art  il  ne  demande  pas  un  stimulant  de  cette  douleur,  mais 
l’expression  exacte  de  sa  seule  vérité.  On  sent  que,  devant  elle,  il  est  pris 
d’une  grande  tendresse.  On  sent  qu’il  l’aime  même,  puisqu’il  l’exprime  avec 
tant  de  grandeur  et  que  vivre  en  autrui  c’est  aimer.  Oui,  il  comprend  le  peuple 
et  sait  nous  communique]-  cet  amour  au  point  que  nous  serions  tout  disposé 
à nous  écrier  avec  l’esthéticien  subtil  J.  Guyau  : « Les  hauts  plaisirs  sont  ceux 
qui  font  pleurer.  » 

On  a comparé  Struys  à Degroux,  mais,  comme  nous  l’a  très  bien  fait 
remarquer  la  seule  personne  qui,  à Maliues,  soit  parvenue  à se  concilier  les 
sympathies  du  farouche  peintre  — nous  avons  nommé  M.  Stroobant, 
le  directeur  de  la  prison  de  cette  ville  — cette  comparaison  n’est  pas  exacte. 
Au  reste,  laissons  parler  un  instant  M.  Stroobant  lui-même  qui  connaît  l’artiste 
à fond  et  vit  dans  son  intimité. 

« L’art  de  Struys  est  moins  dramatique  que  celui  de  Degroux.  Tout  au 
plus  pourrait-on  constater  un  idéal  commun  dans  le  Bénédicité.  C’est  avec  plus 
de  raison  que  Struys  peut  être  classé  parmi  les  Millet  et  les  Israels  qui  ont 
su  rendre,  avec  la  maîtrise  que  l’on  sait,  des  scènes  de  la  vie  du  paysan  ou  du 
marin,  Struys,  lui,  montre  les  difficultés  de  l’existence  et  les  peines  de  l’ouvrier. 
L Enfant  malade , Sans  pain!  Confiance  en  Dieu , Le  Gagne  pain,  La  Visite 
au  malade  sont  autant  de  pages  éloquentes  écrites  pour  protester  contre  les 
iniquités  sociales.  Il  se  dégage  de  ces  toiles  une  émotion  intense  et  un 
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recueillement  que  l’on  chercherait  vainement  dans  les  meilleurs  tableaux 
religieux.  On  reste  saisi  de  respect  et  de  pitié  devant  le  poignant  du  drame 
que  l’on  sent  dans  l’atmosphère.  Si  Struys  a su  communiquer  au  spectateur 
une  parcelle  de  l’émotion  qu’il  a ressentie  lui  -même,  c’est  que  ses  travaux  ne 
sont  pas  brossés  à la  hâte  avec  des  modèles  quelconques  placés  n’importe 
où.  Tout  d’abord,  le  maître  cherche  longuement  son  sujet.  Rien  de 
mélodramatique,  pas  de  sang,  pas  de  mise  en  scène  théâtrale,  pas  de  gestes 
inutiles  ! Le  thème  qu’il  développe  n’exige,  en  général,  guère  plus  de  deux 
ou  trois  acteurs.  Tantôt  c’est  une  mère  pleurant  sur  le  berceau  de  son  enfant 
et,  tantôt,  une  pauvre  femme  soignant  son  mari  condamné  par  la  phtisie.  Mais 
quelle  observation  intense  dans  ces  sujets  pourtant  simples  ! Comme  on  sent 
les  « dessous  » du  drame  dans  cette  nudité  même  ! Lorsqu’un  sujet  est  bien 
fixé  dans  son  esprit,  le  maître  cherche,  avec  un  soin  extrême,  la  petite 
maison  et  la  chambrette  enfumée,  qui  lui  servira  de  cadre.  Le  choix  des 
modèles  ensuite  l’arrête  longtemps  ; mais,  ces  éléments  réunis,  le  peintre  se 
met  courageusement  à l’œuvre  et  travaille  sans  lever  la  tête.  Cela  dure 
parfois  des  mois  et  des  mois,  voire  même  des  années.  La  scène  est  là,  devant 
lui,  complète  en  son  cadre  et  complète  en  son  action  — car  tous  ces 
modèles  posent  toujours  en  même  temps.  Une  fièvre  de  travail  s’empare  alors 
de  Struys.  11  ne  voit  plus  les  modèles  mais  le  milieu,  la  situation,  le  drame  et 
il  peint  avec  émotion  dans  un  emballement  superbe,  s’excitant,  s’exaspérant  par 
la  pensée  que  le  moribond  qu’il  peint  est  son  père  ou  que  cette  femme  éplorée 
est  sa  mère.  Parfois  le  soleil  se  montre  radieux,  mais  alors  ses  rayons  indiscrets 
viennent  troubler  la  pénombre  dont  le  peintre  aime  à entourer  ses  acteurs. 
Parfois  aussi  c’est  la  neige  qui  vient  donner  un  faux  éclairage  à la  scène... 
Ce  sont  alors  des  désespoirs  muets.  Et  le  lendemain,  impitoyablement,  on  gratte 
au  couteau  à palette  et  l’on  recommence  avec  une  nouvelle  ardeur.  Cette 
lutte  continuelle  avec  la  difficulté  caractérise  nettement  Struys.  » 

Détail  curieux,  le  maître  travaille  toujours  debout  — modifiant  ainsi 
beaucoup  la  situation  normale  du  point  de  vue  et  de  la  ligne  d’horizon.  Cette 
habitude  explique  pourquoi  la  perspective  des  sujets  développés  par  l’artiste 
paraît  souvent  étrange  — pour  ne  pas  dire  fausse,  ou,  tout  au  moins, 
déhanchée.  N’a-t-on  pas  critiqué  les  lignes  heurtées  du  lit  dans  lequel  est 
perdu,  enfoui,  tout  petit,  le  personnage  principal  des  Zieken  bezoeken  ? N’a-t-on 
pas  remarqué  cent  fois  les  plans  bizarres  que  dessinent  les  meubles  et  le3 
détails  qui  étoffent  les  tableaux  du  peintre  : chaises,  tablettes  des  fenêtres, 
des  cheminées,  des  armoires  ? Ce  sont  là  les  conséquences  inévitables  d’une 
situation  voulue,  cherchée,  illogique  peut-être,  mais  qui,  certes,  contribue  à 
accentuer  l’origiualité  de  l’ensemble.  En  effet,  Struys,  debout  dans  ces  intérieurs 
étriqués,  semble  dominer  son  sujet,  tandis  que  ses  regards  plongent  dans  les 
recoins  pour  y chercher  des  détails  bizarrement  présentés. 

Il  faut  ajouter  que  les  autres  caractéristiques  delà  personnalité  du  maître 
contribuent  également  à fortifier  l’originalité  du  résultat. 
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Comme  Charles  Hermans  et  Jan  Stobbaerts,  l’auteur  du  Gagne-pain  a 
plutôt  le  sentiment  des  silhouettes,  des  masses  et  des  plans  que  celui  des 
lignes. 

D’autre  part,  il  travaille  presque  toujours  dans  de  misérables  masures  au 
fond  desquelles  l’ombre  et  le  mystère  dominent  la  lumière  et  la  clarté  des 
détails,  mais  cette  ombre  mystérieuse  ajoute  à l’émotion  du  drame.  Les  fenêtres 
sont  petites,  mal  construites;  les  portes  étroites,  les  plafonds  bas.  Et  ces  portes 
et  ces  fenêtres  sont  presque  toujours  fermées,  car  les  gens  pauvres  craignent 
le  froid  et  la  lumière  qui  fait  trop  saigner  leur  misère  ou  leur  malpropreté. 
Les  meubles  encombrent  les  espaces  disponibles  et  seuls  quelques  bibelots  de 
bazar  : une  statuette  de  la  Vierge,  deux  ou  trois  petits  cadres,  un  crucifix,  un 
bénitier,  un  pot  de  fleurs,  quelques  fantaisies;  jettent  un  peu  de  vie  et  de 
couleur  dans  le  deuil  triste  de  ces  intérieurs  misérables. 

Or,  tels  sont  bien  les  théâtres  dans  lesquels  glissent  les  personnages 
émouvants  du  maître.  Il  n’y  a là  ni  grand  air,  ni  clarté  sereine,  ni  soleil. 

Il  faut  se  rendre  compte  de  tous  ces  points  pour  comprendre  la  composition 
et  le  coloris  des  oeuvres  de  Struys.  Aussi,  n’est-ce  pas  précisément  dans  ces 
domaines  qu’il  faut  chercher  ses  faiblesses. 

En  effet,  on  critique  surtout  l’aspect  bitumeux  de  ses  tableaux.  Quoique 
savoureuse,  sa  peinture  est  loin  d’être  moderne.  Presque  tous  les  critiques  d’art 
ont  signalé  cette  vérité.  Eugène  Demolder,  dans  « La  Société  nouvelle  » et  à 
propos  du  Gagne-pain,  signale  la  facture  « sale  et  bitumeuse  ».Max  Sulzberger, 
dans  « L’Etoile  belge  » et  à propos  de  La  Visite  au  malade , constate  également 
« l’excès  de  ces  tons  bitumeux  ».  Mais  c’est  « L’Art  moderne  » qui,  à propos 
du  Christian  //,  se  montre  le  plus  radical  et  le  plus  sévère  en  s’écriant  : 

« à l’aspect  d’une  telle  machine,  tout  l’argot  pimenté  et  méprisant  des  ateliers 
vous  vient  sur  les  lèvres.  Qu’est-ce  qui  peut,  à Weimar,  entraîner  Struys  vers 
un  pareil  fricot  artistique  '?  C’est  la  convention  et  la  sauce , bistrée,  bitumée, 
collante,  poussées  aux  dernières  limites.  » 

Ce  jugement  est  sévère,  mais,  faut-il  le  dire  ? le  maître  ne  peint 
heureusement  plus  comme  il  avait  coutume  de  le  faire  à l’époque  de  sa 
déchéance  esthétique  en  Allemagne. 

Struys,  lui-même,  se  défend  d’appartenir  à la  catégorie  des  peintres 
bitumeux.  « Je  cherche,  dit-il,  à rendre  avec  sincérité  ce  que  je  vois,  et  je 
m’efforce  toujours  de  placer  chaque  chose  à son  juste  plan.  Il  faut  de  l’air;  il 
faut  de  l’atmosphère  dans  un  tableau.  On  m’a  reproché  d’être  bitumeux 
mais  les  règles  du  plein  air  ne  sont  pas  faites  pour  mes  intérieurs  mal  éclairés 
et  mal  aérés.  Dans  ces  milieux,  on  chercherait  en  vain  des  ombres  bleues! 
D ailleurs,  je  n’emploie  jamais  de  bitume,  ni  de  « sauce  » quelconque.  Tout  au 
plus  est-il  vrai  que  je  fasse  usage  de  la  couleur  noire.  Les  peintres  qui 
condamnent  ma  facture  n’ont  jamais  travaillé  dans  mes  conditions,  c’est-à-dire 
dans  une  masure  sombre.  Entre  ce  milieu  et  l’atelier  d’un  peintre  bien  installé 
comme  celui  d’un  photographe,  il  y a une  totale  différence.  On  m’a  dit  aussi 
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que  j’empâte  souvent  et  que,  en  d’autres  termes,  ma  technique  ne  repose  pas 
assez  sur  un  travail  de  premier  jet.  C’est  possible,  mais  comment  éviter  ces 
empâtements  lorsque  l’on  est  obligé  de  repeindre  parfois  toute  une  partie  d’un 
tableau?  » 

En  réalité,  Struys  n’a  jamais  été  un  maître  du  plein  air.  Les  tentatives 
qu’il  a faites  jadis  ont  échoué  et,  aujourd’hui,  les  sujets  qu’il  développe  écar- 
tent l’hypothèse  de  cette  recherche.  Sa  palette  est  sombre  comme  ses  pensées 
sontnoires.il  y a là  une  union  absolue.  « Je  peins  comme  je  vois  — nous 
dit-il.  » C’est  vrai. 

Le  maître  estime  que  l’harmonie  est  la  première  qualité  du  style.  Il  est 
donc  moins  coloriste  que  symphoniste.  Il  ne  distingue  pas  le  blanc  dans  la 
nature.  Il  ne  veut  pas  le  voir.  Un  drap  de  lit,  un  mur  blanchi  lui  paraissent 
encore  relativement  chauds  de  tonalité.  Et,  s’il  n’aime  pas  les  blancs,  il  ne 
cherche  guère  les  gris  qui  s’en  rapprochent! 

En  résumé,  grâce  à sa  nature  délicate  et  mélancolique,  Struys  est  un  des 
rares  artistes  belges  qui  ont  eu  la  force,  et  le  talent,  d’élever  la  simple  peinture 
de  genre  à la  hauteur  du  plus-  grand  art.  Ses  tableaux  seront  un  jour,  comme 
ceux  de  Charles  Hermans,  de  véritables  pages  de  l’histoire  sociale  du  siècle. 
Son  art  est  essentiellement  sociologique  — par  la  pensée,  l’intellectualité 
philosophique  et  l’observation.  Il  est  flamand  aussi  et  nettement  national. 

Certes,  en  Belgique,  en  France  et  en  Allemagne,  plusieurs  peintres  ont 
coutume  de  développer  des  sujets  analogues,  mais  quels  sont  ceux  qui,  tout  en 
parvenant  à exprimer  aussi  bien  une  note  si  émouvante  et  si  exacte,  ne  frisent 
jamais  ni  le  sentimentalisme  inutile,  ni  le  réalisme  vulgaire? 

Chaque  tableau  d’Alexandre  Struys  est  donc  un  poème  de  souffrance  et  de 
douleur  qu’il  faut  étudier  en  philosophe,  en  penseur,  en  philanthrope...  et  non 
pas  en  énergumène  de  la  théorie  du  luminisme  ou  du  pointillisme. 
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relatives  aux  principales  ceudres  d’ëAlexandre  êdru^s. 


Jeune  fille  revenant  de  l'e'cole.  — Gand,  1870. 

Daar  is  de  vlaag  ! — Bruxelles,  1871. 

Heere  Jee!  ivat  gaat  er  veel  melk  in  die  kan.  — 1872. 

Peut-être!  — Anvers,  1873. 

Les  deux  victimes  (musée  de  Dordrecht).  — Gand,  1874. 

Le  mangeur  de  moules.  — Bruxelles,  1874. 

Sommeil  interrompu.  — Anvers,  1875. 

De  Roofvogels.  - Bruxelles,  1876. 

Alpha  et  oméga.  — Rotterdam,  1876. 

Faust  et  Méphistophélès.  — Paris,  1877. 

Déception.  — Anvers,  1878. 

Oubliée!  (musée  de  Philadelphie).  — La  Mort  de  Luther  (château  do  Wartburg).  — Weimar, 
1878. 

Déshonorée  ! — Bruxelles,  1879. 

Morte!  — Bruxelles,  1880. 

Christian  II,  en  prison.  — Anvers,  1882. 

L’ Éducation  de  Bacchus.  — Gand,  1883. 

Dors,  mon  enfant.  — Bruxelles,  1884. 

Rêverie.  — Anvers,  1885. 

Mort!  — Bruxelles,  1886. 

Le  Gagne-pain  (musée  d’Anvers).  — Sans  pain  ! — Anvers,  1887. 

L’Enfant  malade.  — 1888. 

Consoler  les  affligés.  — 1889. 

Le  mois  de  Marie.  — 1890. 

Confiance  en  Dieu.  — 1891. 

Visiter  les  malades.  — Bruxelles,  1893. 


Soapisfe  (Zaïîpenfiei- 


MüdPisfe  ^cmpenfien 

Peintre  de  genre. 

Chevalier  de  l'Ordre  de  Léopold. 


empérament  solide,  agité  et  nerveux.  Caractère  ferme  quoique  doux. 
Mimique  expansive.  Manières  en  dehors,  affables  et  arrondies. 

, ...  ^ L’expression  dominante  du  visage  indique  l’habitude  de  la 

’ ’j  i.  '■  méditation  et  de  l’attention.  Esprit  éveillé,  du  reste,  alerte, 

Ÿ audacieux  et  positif. 

Verbe  abondant,  à fleur  des  lèvres,  avec  un  léger  accent  flamand 
mitigé  par  l’influence  d’un  séjour  en  France.  Lancé  sur  la  pente  de 
ses  théories  d’art,  l’auteur  de  l 'Épisode  de  V insurrection  vendéenne  et  des 
Navets  11e  s’arrête  plus,  s’excite,  parle  avec  véhémence  sans  même  se  donner 
le  temps  d’articuler  convenablement  ses  paroles  qu’il  mâchonne  en  zézayant, 
monte,  monte  toujours  jusqu’au  moment  on,  ayant  conscience  de  sa  verbosité, 
il  se  calme  brusquement,  pèse  ses  mots,  les  « pince  » même  un  peu  et  termine 
presque  toujours  son  discours  par  ces  termes  familiers  : « Enfin,  qu’est-ce  que 
vous  voulez!  » 

Les  méchantes  langues  vous  diront,  peut-être,  que  ce  brave  Carpentier  est 
un  peu  vantard,  mais  elles  se  trompent  absolument.  Apôtre  enthousiaste  des 
idées  esthétiques  qu’il  exprime  dans  ses  dernières  œuvres,  il  cherche  à 
convaincre,  à entraîner  et  à persuader  tous  ses  amis.  Cependant,  aucun  peintre 
n’est  plus  modeste,  ni  plus  sincère. 

Le  type  physique  de  l’artiste  : teint  basané,  yeux  foncés,  brillante  barbe 
d’un  noir  absolu,  etc.,  est  plutôt  méridional  que  flamand. 

Cheveux  en  brosse,  front  élevé,  yeux  peu  fendus,  nez  triangulaire  arrondi 
à bout  relevé,  oreilles  implantées  trop  bas,  moustache  rude  et  barbe  peu 
fournie  ramenée  en  pointe  sous  le  menton.  En  détail  ces  traits  manquent  de 
distinction  et  de  finesse  correcte,  mais,  dans  l’ensemble,  ils  s’harmonisent  et 
contribuent  à donner  beaucoup  de  caractère  au  visage  du  peintre. 

Carpentier,  très  actif  comme  tous  les  bilieux,  partage  son  temps  entre 
ses  œuvres,  son  excellent  élève,  M.  Sohir....  et  son  grand  jardin  — car  il  habite 
toujours  la  campagne,  là-bas,  au  milieu  du  site  pittoresque  et  accidenté  de 
La  Hulpe  aux  collines  moutonnées  d’interminables  serres  à vignes. 

Un  chemin  creux,  sinueux,  où  l’été  des  herbes  folles  et  des  lianes  hardies 
construisent  de  fragiles  dômes  de  verdure,  sépare  sa  modeste  habitation  de 
son  atelier  planté  vis-à-vis,  sur  la  hauteur.  Celui-ci,  eu  bois  et  toile  goudronnée, 
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léger,  petit, mais  pourtant  pratique,  ressemble  à un  phare  ou  à un  observatoire 
autour  duquel,  souvent,  le  vent  fait  rage  en  un  infernal  concert  de  portes 
agitées,  de  toitures  secouées  et  de  sifflements  prolongés.  Le  mécanisme  des 
volets  permet  de  découvrir,  à volonté,  chacun  des  points  de  l’horizon.  Et  tous 
les  jours,  que  disons-nous,  à chaque  heure  du  jour,  le  tableau  change!  Ah!  le 
sublime  spectacle  pour  un  peintre  amoureux  de  la  nature!  Les  cultures  dorées 
en  été,  vertes  au  printemps  et  rousses  en  automne,  protégées  par  quelques 
rares  taillis  touffus,  ondulent  vers  la  vallée  profonde  où  elles  dégringolent  en 
suivant  les  lignes  bizarres  d’un  cadastre  fantastique,  puis  remontent  lentement 
en  face,  au  loin,  du  côté  des  sapinières  dont  le  ruban  sombre  estompe 
l’horizon  bleuté.  De  grands  nuages  galoppent  sans  cesse  au-dessus  de  ce  vaste 
espace  et  projettent  sur  les  moissons  de  capricieuses  et  caressantes  ombres 
fugitives. 

Bien  qu’issu  d’une  famille  d’origine  française  — le  nom  indique  cette 
particularité  — Évariste  Carpentier  est  Flamand  par  son  père  et  par  sa  mère. 
Il  est  né  dans  la  Flandre  occidentale,  à Cuerne,  non  loin  de  Courtrai,  le 
1er  décembre  1845.  Son  père  était  un  brave  cultivateur  auquel  le  ciel  avait 
donné  six  garçons  et  une  fille!  _ 

Comment  cet  enfant  des  champs,  ce  naïf  petit  paysan,  devint-il  l’artiste 
dont  on  admire,  depuis  longtemps,  les  solides  travaux?  Mou  Dieu!  de  la  plus 
simple  manière.  Celui  qui  préside  au  partage  des  facultés  humaines,  lui  avait 
donné  l’instinct  de  l’art.  Comme  Nicaise  De  Keyser,  comme  Karel  Ooms,  Émile 
Claus  et  tant  d’autres  peintres,  nés  pourtant  à proximité  d’une  étable,  le  petit 
villageois  dessinait  tout  ce  qu’il  voyait  — avec  autant  de  conscience  que 
d’obstination.  Le  père  dans  l’esprit  duquel  l’art  n’avait  aucune  éloquence,  laissait 
agir  son  fils  à sa  guise.  Et,  lentement,  tout  seul,  il  se  perfectionnait.  Un  malin 
du  village  lui  ayant  même  dit  un  jour  que  les  peintres  plaçaient  leurs  couleurs 
sur  une  planchette,  trouée  et  mince,  l’enfant  avait  fabriqué  une  palette  grossière 
en  collant  des  briques  de  couleur  sur  un  morceau  de  bois! 

La  naïveté  du  jeune  rustaud  était  d’ailleurs  complète.  Il  n’avait  jamais 
rien  vu  et  ignorait  tout  ! 

Une  fois,  étant  allé  au  musée  de  Courtrai  pour  admirer  de  « véritables 
tableaux  »,  il  s’était  presque  mis  à pleurer  parce  qu’il  ne  possédait  pas  cinq 
francs  pour  acheter  l’œuvre  sur  le  cadre  de  laquelle  il  avait  déchiffré  un  grand  5 ! 
L’huissier  de  la  salle  eut  beaucoup  de  peine  à faire  comprendre,  à ce  petit 
sauvage  qu’il  ne  s’agissait  pas  d’un  prix,  mais  d’une  simple  notation  du  catalogue 
de  la  collection. 

Cependant  la  vocation  du  jeune  homme  se  dessinant  de  plus  en  plus,  son 
père  lui  accorda  la  permission  d’aller,  le  soir,  à Courtrai,  suivre  les  cours  de 
l'Académie.  La  première  médaille  qu’il  obtint  fut  portée  triomphalement  à la 
maison  paternelle  au  grand  éblouissement  de  toute  la  nichée.  Ce  colifichet 
persuada  les  parents  que  leur  diable  d’Évariste  était  appelé,  sans  aucun  doute, 
à devenir  un  homme  célèbre  et  cette  illusion  fut  favorable  à l’enfant  car  elle 
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engagea  l’auteur  de  ses  jours  à faire  les  sacrifices  nécessaires  pour  lui  permettre 
d’aller  achever  ses  études  à l’Académie  royale  d’Anvers,  dont  un  ami  lui  avait 
vanté  la  splendeur  en  ajoutant  : « Ne  craignez  rien,  votre  fils  ira  loin  ». 

Évariste  Carpentier  arriva  donc  à Anvers,  en  1864,  à l’âge  de  dix-huit  ans. 

Tout  de  suite  il  fut  autorisé  à suivre  les  cours  de  l’enseignement  moyen 
où  il  devint  ce  qu’on  appelle  un  « excellent  élève  ».  De  1865  à 1868,  il 
collectionne,  en  effet,  nombre  de  médailles  et  quantité  de  prix.  Deux  fois  il  fut 
même  « primus  » de  sa  classe  ! Les  professeurs  l’aimaient  et  De  Iveyser,  le 
directeur,  en  était  fier. 

Malgré  ces  succès,  le  jeune  homme  ne  réussit  toutefois  pas,  en  1867,  à se 
faire  classer  parmi  les  six  concurrents  définitifs  pour  le  grand  Prix  de  Home. 
Trois  ans  plus  tard,  une  seconde  tentative  ne  fut  guère  plus  heureuse. 

A quelque  chose,  dit-on,  malheur  est  bon.  Quoi  qu’il  en  soit,  son  dernier 
insuccès  engagea  Carpentier  à travailler  quelque  temps  encore  dans  les  ateliers 
supérieurs  dirigés  par  De  Iveyser-  Il  n’eut  pas  à regretter  cette  initiative  car 
c’est  dans  ce  milieu  officiel  qu'il  exécuta  ses  premiers  tableaux  : Les  deux  Marie 
devant  le  tombeau  du  Christ , Racliel  et  même  un  Triomphe  de  St- Michel  dont 
l’église  de  son  village  natal  lui  avait  fait  la  commande. 

En  1871,  le  milieu  académique  lui  inspire  toutefois  sa  dernière  page 
religieuse:  une  Adoration  des  Mages  — qui  avait  également  été  commandée  par 
l’église  de  Cuerne. 

Le  peintre  avait  hâte  de  conquérir  sa  liberté.  L’enseignement  officiel, 
encore  très  routinier  à cette  époque,  pesait  à cet  enfant  des  champs  qui  brûlait 
du  désir  de  voler  à sa  guise.  L'art  dont  il  se  voyait  entouré  et  les  influences 
qu’il  subissait,  malgré  lui,  ne  traduisaient  absolument  pas  l’expression  intime 
de  sa  jeune  personnalité.  Il  lui  semblait  que  ses  facultés  se  trouvaient  serrées 
par  des  liens  trop  étroits.  Il  ne  parvenait  pas  à donner  à ses  œuvres  le  sentiment 
qu’il  sentait  si  bien  vibrer  en  son  âme.  Aussi,  un  beau  matin,  n’y  tenant  plus,  et 
après  avoir  d’ailleurs  bien  réfléchi,  fit-il  ses  adieux  à ses  professeurs  qui 
tentèrent,  en  vain,  de  le  retenir  au  bercail 

Carpentier  loua  alors  un  atelier  en  ville  où,  animé  d’une  ardeur  toute  juvénile, 
il  travailla  activement  mais,  malgré  ses  bonnes  résolutions  et  son  désir  ardent 
de  secouer  enfin  la  poussière  de  ses  études,  la  première  œuvre  qu’il  acheva, 
une  Romaine , fut  encore  franchement  académique.  Quoi  de  plus  naturel? 
Est-il  facile  d’oublier  ce  que  l’on  a appris  avec  tant  de  difficulté?  Non;  en 
réalité,  le  peintre  cherchait  une  voie,  une  direction,  une  tendance.  Et  dans  sa 
liberté  inaccoutumée,  il  se  sentait  fort  gêné. 

Pourtant  il  trouva  rapidement  ce  qu’il  cherchait  car,  en  1872,  il  signe 
Les  premières  nouvelles  du  désastre  de  la  grande  armée  de  Russie , c’est-à-dire 
le  tableau  qui  devait  l’amener  directement  à concevoir  le  sujet  de  ses  thèmes 
empruntés  aux  épisodes  des  guerres  vendéennes  qui  lui  permirent  de  récolter 
ses  premiers  véritables  succès. 

Ce  travail  contribua  aussi  beaucoup  à faire  connaître  le  jeune  artiste. 
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Il  faut  dire  qu’à  Anvers  on  l’avait  un  peu  oublié  depuis  qu’il  avait  abandonné 
l’Académie.  D’ailleurs  il  sortait  peu  et  cela  pour  une  raison  que  nous  aurions 
déjà  dû  faire  connaître.  Carpentier  boitait  assez  fort,  se  ressentant,  depuis 
longtemps,  d’une  chute  qu’il  avait  faite  jadis,  étant  jeune,  sur  la  glace,  à 
Cuerne.  Depuis  cet  accident,  l’articulation  de  l’un  de  ses  genoux,  ne  cessait  de 
le  faire  souffrir,  parfois  même  horriblement. 

Les  Fugitifs , exposés  eu  1875,  nous  montrent  déjà  le  peintre  lancé 
résolument  dans  le  domaine  du  genre  qu’il  avait  choisi  : l’épisode  historique 
vendéen. 

Maintenant  son  avenir  se  dessinait  avec  netteté  et  le  succès  était  venu 
couronner  ses  efforts. 

Pourtant  sa  jambe  le  tourmentait  toujours  et  l’empècliait  de  faire,  en 
plein  air,  au  milieu  des  campagnes  ou  des  bois,  les  études  nécessaires  pour 
donner  un  cadre  naturel  et  sincère  aux  personnages  de  ses  œuvres.  Les 
photographies,  les  gravures  et  les  autres  éléments  dont  il  disposait,  étaient 
loin  de  le  satisfaire,  mais  la  fatalité  le  forçait  de  s’en  contenter  car  si,  par 
hasard,  il  se  traînait  péniblement  jusqu’à  Wilryck,  dès  le  lendemain  il  payait 
très  cher  cette  audace  irréfléchie  en  souffrant  comme  un  martyr. 

Une  cure  à Saint-Amand  resta  sans  résultat  apparent.  L’artiste  se 
décourageait.  Son  mal  le  rongeait.  Mais  que  faire?  Sa  situation  physique 
était  grave  et  les  docteurs  consultés  ne  dissimulaient  même  pas  le  danger. 

Un  jour,  Mellery,  qui  était  venu  consoler  son  pauvre  ami,  lui  dit 
brutalement  : « Mon  cher,  si  tu  ne  te  soignes  pas,  il  faudra  finir  par  te  faire 
amputer  la  jambe!  » 

Cette  révélation  décida  Carpentier  à se  rendre,  à Louvain,  chez  le 
baron  Michaux. 

Le  cas,  heureusement,  n’était  pas  aussi  dangereux  qu’on  aurait  pu  le 
supposer  et  l’habile  chirurgien,  après  avoir  enrayé  le  progrès  possible  du 
mal,  conseilla  au  peintre  d’aller  se  reposer  à la  campagne,  chez  ses  parents. 

En  1876,  Carpentier  se  retrouva  donc  dans  son  village  natal.  Ah!  il 
avait  l’àme  bien  sombre  car  il  pensait  devoir  pleurer  le  deuil  de  son  avenir 
d’artiste.  Et  combien  pénible  avait  été  le  voyage,  sous  la  garde  d’un  de  ses 
frères,  simple  garçon  de  ferme  ! Le  moindre  détail  en  est  resté  gravé  dans 
sa  mémoire  et  il  lui  suffit  de  fermer  les  yeux  pour  apercevoir  ses  béquilles,  le 
wagon-lit  et  les  amis  qui  étaient  venu  le  consoler  à la  gare. 

L’un  d’eux,  le  brave  Claus,lui  aussi  un  enfant  des  champs,  l’accompagna 
même  jusqu’à  Cuerne  pour  tenter  de  lui  faire  oublier  la  tristesse  de  sa 
situation  et  ses  douleurs. 

Carpentier  resta  trois  ans  dans  l’inactivité,  très  faible,  découragé, 
malade.  Tout  lui  était  à charge  et  que  lui  importait  la  vie  puisqu’il  devait 
renoncer  à son  art  ! 

Cependant  l’intensité  du  mal,  resté  longtemps  stationnaire  à la  suite  de 
l’opération,  diminuait  lentement,  très  lentement.  Puis  il  y eut  une  brusque 
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amélioration.  Le  digne  médecin  du  village  n’y  comprenait  rien  ! Enfin,  le  peintre 
renaissait  à la  vie  et  c’est  avec  joie  qu’il  reçut,  bientôt,  le  conseil  d’aller 
achever  sa  guérison  dans  le  midi. 

Carpentier  écrivit  alors  à Jan  van  Beers,  qu’il  avait  fort  bien  connu 
à Anvers.  Il  comptait,  en  effet,  rester  quelques  jours  à Paris,  avant  d’aller 
à Nice. 

C’était  en  1879  et  l’auteur  de  La  Sirène  accueillit  son  ami  les  bras 
ouverts.  A sa  lettre  il  s’était  contenté  de  répondre  par  ces  quelques  mots 
typiques  : « Komt  maar  af,  wij  zullen  u wel  iets  zoeken!  » 

De  Cuerne  à Paris,  chez  van  Beers,  la  transition  était  forte!  En  somme 
Carpentier  était  un  paysan  resté  paysan  — ■ malgré  son  séjour  à Anvers.  Le 
milieu  raffiné  dans  lequel  il  tombait  — milieu  un  peu  vicieux  où  l’on  croyait 
toujours  deviner,  dans  l’atmosphère,  la  présence  d’une  sirène  quelconque  - 
fit  donc  une  étrange  impression  sur  le  naïf  artiste. 

Il  faut  dire  cependant  que  les  deux  amis  s’entendaient  très  bien.  Ils 
vivaient  en  frères,  en  bons  camarades,  très  intimes. 

Et  cela  dura  une  année,  car  Carpentier  avait  oublié,  depuis  longtemps, 
qu’il  était  venu  en  France  pour  aller  se  guérir  à Nice!  Il  est  vrai  qu'il  ne 
souffrait  presque  plus. 

Cependant,  le  peintre  tira  grand  profit  de  son  séjour  à Paris.  Il 
travaillait  beaucoup  et  l’histoire  de  la  Vendée  lui  fournissait  toujours  ses 
sujets  préférés. 

Un  jour  qu’il  achevait  un  tableau,  après  avoir,  comme  d’habitude, 
déposé  ses  béquilles  sur  le  plancher,  près  de  son  chevalet  ; il  se  leva  pour 
apprécier,  cà  une  certaine  distance,  l’effet  de  son  travail.  Or,  ses  béquilles  étaient 
restées  sur  le  sol  ! Ses  mouvements  avaient  été  instinctifs  et  irréfléchis,  mais 
lorsqu’il  se  vit  au  milieu  de  l’atelier,  il  eut  conscience  de  forces  dont,  depuis 
des  années,  il  ne  soupçonnait  même  pas  l’existence  ! Étonné  et  ravi,  on  le 
conçoit,  Carpentier  songea  tout  de  suite  à faire  une  agréable  surprise  à son 
ami  dont  l'appartement  communiquait  avec  le  sien.  Prenant  son  appuie-main 
en  guise  de  badine,  il  entra  brusquement  en  dissimulant,  sous  un  dandinement 
exagéré,  la  lourdeur  de  sa  mauvaise  jambe.  On  devine  le  tableau  et  on  entend 
vau  Beers  s’écrier  joyeusement  : « Zie,  hij  is  daar  zonder  krukken,  dat  heeft 
Parijs  gedaan  ! » 

En  1881,  Evariste  Carpentier  se  sépare  de  son  compagnon,  va  habiter 
boulevard  de  Clichy,  non  loin  du  cimetière  Montmartre  et,  durant  trois  ans, 
travaille  comme  un  esclave  mais  gagne  de  l’argent  à la  pelle,  ne  sachant 
même  pas  faire  honneur  aux  offres  des  nombreux  marchands  qui  vendaient 
ses  œuvres,  comme  du  pain,  en  Amérique. 

Une  Alerte,  La  Vendée  en  1793 , Y Épisode  de  l'insurrection  vendéenne , 
etc.,  datent  de  cette  période  dans  laquelle  prennent  également  place  une  série 
de  sujets  inspirés  plus  directement  de  la  vie  rurale  : fillettes  gardant  des 
chèvres,  petits  paysans  vautrés  dans  la  terre  sous  le  grand  soleil,  etc. 
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Dans  cette  fièvre  de  travail,  le  peintre  ne  pouvait  songer  à faire  les 
études  nécessaires  pour  assurer  une  sincérité  absolue  à son  art.  En  réalité,  il 
travaillait  comme  il  s’était  habitué  à le  faire  depuis  de  nombreuses  années, 
c’est-à-dire  un  peu  superficiellement  et  par  routine. 

Cependant  il  comprenait  le  danger  auquel  il  s’exposait  en  exagérant 
cette  tendance  que  l’amélioration  de  son  état  physique  n’excusait  plus  si 
facilement  que  jadis.  Aussi,  en  1884,  Carpentier  prend-il  la  résolution  d’écarter 
résolument  les  questions  d’intérêt  qui  l’avaient  longtemps  absorbé. 

Il  se  fixe  alors  à St-Pierre-lez-Nemours,  dans  la  Sein e-et- Marne,  non 
loin  de  la  forêt  de  Fontainebleau  et,  durant  deux  saisons,  pour  la  première 
fois  de  sa  vie,  du  matin  au  soir,  travaille  en  plein  air  se  grisant  de  soleil  et  de 
liberté  ! 

Ce  séjour  à la  campagne  exerça  une  excellente  influence  sur  son  art,  car 
Le  Roi  de  la  prairie,  qu’il  peignit  alors,  est  assurément  une  de  ses  meilleures 
œuvres. 

L’année  1884  marque  d’ailleurs  une  date  importante  dans  l’évolution  de 
sa  laborieuse  vie.  C’est  à cette  époque  qu’il  fut  nommé  chevalier  de  l’Ordre 
de  Léopold  avec  Courtens,  Cogen  et  de  Lalaing,  et  qu’il  exécuta  aussi  le 
tableau  qui  se  trouve  aujourd’hui  au  musée  de  Courtrai  : Une  Alerte. 

La  nature,  cette  source  inépuisable  de  toutes  les  forces  esthétiques  vrai- 
ment grandes  et  pures,  avait  inspiré  à l’artiste  le  désir  de  faire  dorénavant 
preuve  d’une  somme  plus  grande  de  sincérité  et  d’observation  dans  la  compo- 
sition de  tous  ses  tableaux.  Or,  il  y avait  là  un  progrès  immense. 

Revenu  en  Belgique,  en  1886,  après  avoir  fait  un  petit  voyage  d’études 
en  Bretagne,  Evariste  Carpentier  ne  reste  tout  d’abord  dans  aucune  ville 
déterminée.  Un  moment  il  s’arrête  dans  les  Ardennes,  chez  son  futur  beau-père, 
ensuite  il  fait  une  station  à La  Roche  et,  enfin,  en  1887,  se  marie  à Verviers. 

Ce  mariage,  joint  au  désir  qu’il  avait  de  pouvoir  se  consacrer  sérieusement 
au  culte  de  la  nature,  modifia  tout  à fait  son  genre  de  vie.  D’abord  il  décida 
d’aller  habiter  au  milieu  des  champs,  loin  d’un  grand  centre  bruyant  et,  ensuite, 
pour  éviter  toute  tentation,  il  renonça  même  à l'appartement  qu’il  avait  toujours 
conservé  à Paris.  Alors  il  se  fixa  d’abord  à Malaise,  où  il  brossa  Les  Navets , à 
Malaise  non  loin  de  Hoeylaert  et,  ensuite,  sur  la  hauteur  de  La  Hulpe,  dans  le 
sitepittoresque  qu’il  occupe  encore  aujourd’hui  en  vrai  campagnard,  fils  de  paysan. 

Cuerne,  où  il  passa  sa  première  jeunesse  se  bornant  à aller  jusqu’à  Courtrai 
pour  y étudier  le  dessin,  Anvers  où  il  acheva  son  éducation  artistique  et  fit 
ses  débuts  dans  la  carrière,  Paris  où  il  gagna  beaucoup  d’argent,  Nemours  où 
il  fit  ses  premières  études  en  plein  air  et,  enfin,  les  environs  de  Bruxelles  où  il 
est  encore,  sont  donc  les  stations  succcessives  de  son  évolution  artistique. 

C’est  évidemment  à Malaise  et  à La  Hulpe,  que  le  digne  peintre  fit 
ses  meilleurs  tableaux  et  ses  premières  œuvres  vraiment  sincères  peintes 
directement  sur  place  : Les  Navets  (1890),  le  Soleil  d'été  (1892),  La  Fille  du 
jardinier  (1894),  etc. 
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Certainement  la  vie  rurale  ne  l’absorba  pas  au  point  de  lui  faire  négliger 
les  épisodes  vendéens  avec  lesquels  il  avait  obtenu  tant  de  succès.  Ainsi,  par 
exemple,  ses  Chouans  et  Républicains  datent  de  l’année  1893,  mais  il  est 
visible  toutefois  que,  déjà  à cette  époque,  les  sujets  de  ce  genre  n’occupent  plus 
la  première  place  dans  les  affections  de  l’artiste. 

Né  au  milieu  des  champs,  c’est  à la  campagne,  aux  horizons  inondés  de 
clarté,  que  le  peintre  devait  finir  par  donner  toute  son  âme.  Et  certes,  si  dans 
les  débuts  de  sa  carrière,  les  circonstances  n’avaient  pas  été  défavorables,  il  se 
serait  directement  adressé  à cette  nature,  dont  il  comprend  et  apprécie  si  bien 
toutes  les  beautés. 

Les  diverses  périodes  qui  marquent  une  date  éloquente  dans  la  vie 
d'Évariste  Carpentier,  expliquent  nettement  la  nature  des  sujets  et  des  thèmes 
principaux  à l’interprétation  desquels  il  a,  tour  à tour,  consacré  son  activité  et 
son  talent. 

Ses  premiers  tableaux  appartiennent  au  genre  religieux  et  sont  le  fruit 
de  ses  études  académiques.  Telles  les  pages  qui  ornent  l’église  de  Cuerne. 
Telles  aussi  d’autres  compositions  analogues,  auxquelles  le  peintre  n’attache 
plus  aucune  importance  et  sur  les  esquisses  desquelles  il  jette,  à l’occasion,  un 
regard  de  mépris! 

Les  sujets  empruntés  à la  Révolution  française  ont  été  ensuite  ceux  de  sa 
grande  prédilection  et  de  ses  premiers  succès.  En  effet,  il  en  a traité  toute  une 
série  qui  certes  pourrait  servir  d’éloquente  illustration  aux  belles  pages  du 
Quatre-Vingt-Treize  de  Victor  Hugo. 

Les  Fugitifs  (1875),  1 ' Episode  de  l’insurrection  vendéenne  (1879),  TJne 
Alerte  (1884),  La  Vendée  en  1793 , Madame  Roland  à Ste-Pêlagie  (1886), 
L'Embuscade  (1889),  Chouans  et  Républicains  (1893),  etc.,  sont  autant  de  souvenirs 
d’une  période  historique  dont  on  aime  à se  remémorer  les  moindres  détails. 
Par  leur  nature  même,  ces  thèmes  devaient  donc  plaire  au  public  qui  s’intéresse 
toujours  à tout  ce  qui  éveille  sa  pitié.  Et  qui  n’a  pas  eu  compassion  de  ces 
vénérables  gentilshommes,  royalistes  aveugles,  se  cachant  avec  leurs  vieux 
serviteurs  et  quelques  paysans  fidèles,  dans  les  bois  du  Bocage  pour  échapper 
aux  ennemis  de  Louis  XVI?  Jamais  l’histoire  n’a  donné  au  roman  des  éléments 
aussi  dramatiques.  Qui  n’a,  malgré  leur  déchéance  et  leur  misère,  admiré 
la  suprême  distinction  de  ces  nobles?  Et  qui,  d’autre  part,  n’a  pas  été 
enthousiasmé  par  le  courage  des  républicains  et  écœuré  par  la  rapacité  des 
Chouans  qui,  sous  prétexte  de  combattre  pour  la  fortune  des  Bourbons, 
infestaient  toutes  les  grandes  routes? 

Certainement  Evariste  Carpentier  n’est  pas  le  seul  peintre  qui  ait  tiré 
parti  de  ces  données  historiques.  En  France,  Paul  Grolleron,  par  exemple,  les 
a habilement  développées,  mais  il  faut  reconnaître  que  l’auteur  des  Navets  a 
su  mettre  dans  leur  interprétation  à la  fois  beaucoup  de  variété  et  beaucoup 
de  verve. 

Après  la  Vendée,  c’est  la  vie  rustique  qui  occupa  le  plus  le  peintre. 


504 


LES  ARTISTES  BELGES  CONTEMPORAINS 


Déjà  à Anvers,  il  dirigeait  volontiers  ses  regards  vers  ce  domaine.  Ainsi, 
en  1870,  il  avait  exposé  un  tableau  rural  intitulé  Fleur  des  champs.  Six  ans 
après,  il  obtenait  également  un  certain  succès  avec  une  Jeune  Fille  conduisant 
une  chèvre.  De  même,  en  France,  il  avait  brossé  Le  Roi  de  la  prairie,  mais  ce 
n’est  toutefois  pas  avant  son  arrivée  à Malaise  que  le  maître  produit,  dans 
ce  genre,  ses  meilleurs  travaux. 

On  a prétendu  qu’Évariste  Carpentier  fait  parfois  preuve  d'une  certaine 
sécheresse  dans  la  composition  de  ses  œuvres.  Il  serait  peut-être  plus  juste  de 
dire  qu’il  ne  groupe  pas  toujours  bien  ses  divers  personnages. 

Quoi  qu’il  en  soit,  c’est  surtout  par  le  coloris  que  les  tableaux  du  maître 
intéressent  surtout  l’esthète.  Ce  coloris,  il  est  vrai,  ne  dépend  pas  seulement 
de  l’époque,  mais  aussi  du  sujet.  Carpentier  est  évidemment  plus  lumineux, 
plus  réel  et  d’ailleurs  plus  sincère,  lorsqu’il  développe  une  scène  rurale  observée 
sur  le  vif.  Comme  beaucoup  d’artistes  de  la  génération  moderne,  la  prédominance 
du  bleu  l’a  même  hanté  souvent.  C’est  peut-être  ce  détail  qui  a entraîné 
certains  critiques  d’art  à comparer  Carpentier  à Émile  Claus.  Toutefois,  est-il 
nécessaire  de  le  dire?  ce  rapprochement  ne  se  justifie  absolument  pas.  Entre 
les  deux  artistes,  aucune  parenté  n’existe  — abstration  faite  naturellement  du 
sujet  ou  du  thème  : le  paysage  à figures.  Le  coloris  d’Évariste  Carpentier  est 
dans  la  pâte.  Il  est  solide  comme  la  facture  et  un  peu  brutal  parfois  à cause 
de  la  présence  de  certaines  tonalités  criardes  ou  de  la  recherche  d’effets  à 
contre-jour.  Celui  d’Émile  Claus,  au  contraire,  tout  différent,  est  infiniment  plus 
subtil,  plus  scientifique  et  plus  lumineux. 

Certes,  depuis  l’époque  où  Carpentier  brossait  ses  grandes  compositions 
religieuses  jusqu’au  moment  de  l’apparition  des  Navets , de  grands  progrès 
successifs  jalonnent  l’évolution  de  son  talent. 

La  facture  s’est  élargie,  l’art  s’est  raffiné  — mais  la  palette  est  restée 
un  peu  sale.  Il  semble  que  la  technique  du  maître  manque  de  simplicité, 
de  transparence  et  d’éclat.  Les  tons  sont  vifs,  bien  étudiés,  mais  un  peu 
lourds.  Ils  ne  sont  pas  assez  purs.  Pourquoi?  Peut-être  bien  parce  que  sa 
peinture  demande  aux  empâtements  inutiles,  des  effets  tourmentés  et 
péniblement  obtenus  malgré  leur  apparente  fougue.  Peut-être  bien  aussi  à 
cause  du  manque  de  soins  accordés  aux  outils  dont  l’artiste  se  sert. 

En  effet,  Carpentier  ne  nettoie  jamais  sa  palette  — dont  on  s’imagine 
difficilement  le  triste  état!  Sur  les  bords,  des  croûtes  épaisses  de  matières 
colorantes  séchées,  accumulent  de  bizarres  reliefs! 

Et,  comme  le  fumeur  admire  sans  cesse  sa  pipe  culottée  avec  art,  le 
peintre,  lui,  aime  à jeter  un  regard  d’amour  sur  sa  palette  encroûtée  qu  il 
n’abandonne,  à regret,  que  lorsque  son  poids  anormal  devient  une  gêne 
insupportable  ! 

Nous  avons  dit  que  le  talent  et  la  personnalité  d’Évariste  Carpentier, 
ont  toujours  largement  évolué.  Il  est  nécessaire  de  revenir  un  instant  sur  ce 
point.  Jadis,  ce  qui  manquait  aux  œuvres  du  peintre,  c’était  la  sincérité,  la 


ÉVARISTE  CARPENTIER 


505 


vérité,  l’observation  mais  nous  savons  que  son  état  physique  lui  défendait 
tout  travail  en  plein  air.  Force  lui  était  de  combler  cette  lacune  grave,  par  un 
réel  talent  d’assimilation. 

Ainsi,  la  plupart  de  ses  sujets  empruntés  aux  troubles  de  la  Vendée, 
ont  pour  théâtre  soit  le  plein-air,  soit  un  bois  ou  un  des  sentiers  historiques 
du  Bocage.  Or,  le  peintre  n’a  jamais  vu  la  Vendée  et,  qui  plus  est,  il  avait 
produit  les  meilleurs  tableaux  de  cette  catégorie,  sans  avoir  jamais  étudié 
sérieusement  en  plein  air!  Tous  ces  travaux  ont  été  faits  à l’aide  de 
divers  documents  et  ce  n’est  que  plus  tard,  après  avoir  habité  Paris,  qu’il 
alla,  un  instant,  non  pas  en  Vendée,  mais  en  Bretagne. 

La  vérité  du  milieu  historique  reste  donc  tout  à fait  accessoire  dans 
ces  œuvres.  L’artiste  s’est  contenté  d'illustrer  simplement  les  principaux 
épisodes  ou,  plus  justement,  les  faits  divers,  d’une  période  célèbre.  Les 
Réfugiés,  L’Embuscade,  etc.,  n’ont  pas  d’autre  portée.  Ces  tableaux  ne 
ressuscitent  pas  un  passé,  mais  se  bornent  à le  rappeler.  Le  costume  même 
reste  accessoire  dans  ces  thèmes  qui  se  contentent  de  plaire  par  l’aspect 
général  et  l’attrait  du  sujet  : une  châtelaine  accablée  de  douleur  appuyée 
sur  l’épaule  de  son  noble  époux,  l’héritier  d’une  grande  famille  dormant 
inconscient  sur  les  genoux  d’une  vieille  servante  restée  fidèle  à ses  maîtres, 
des  paysans  armés  de  mauvais  fusils  ou  de  fourches,  des  sentinelles  épiant 
la  plaine  ou  le  mystère  des  bois,  un  cheval  blanc,  des  chiens,  des  accessoires 
roulés  dans  l’herbe  sous  le  dôme  des  sapinières  sombres,  etc. 

Dans  ces  œuvres,  la  recherche  et  l’élégance  remplacent  donc  la  vérité 
et  l’observation. 

Vers  1884,  Carpentier,  dont  la  santé  s’était  beaucoup  améliorée,  put  songer 
cependant  à faire  quelques  études  sérieuses  à la  campagne.  Un  séjour  à 
Nemours,  à Tréport,  à St-Malo,  etc.,  exerça  une  grande  influence  sur  son 
talent  — bien  qu’il  éprouvait  une  difficulté  énorme  à secouer  la  routine  qui 
pesait,  depuis  si  longtemps,  sur  ses  épaules.  Ah!  il  n’est  pas  toujours  aisé 
d’oublier  ce  que  l’on  a mis  beaucoup  d’années  à apprendre  ! Et  certes,  au 
commencement,  il  se  trouvait  tout  à fait  dépaysé  devant  la  nature.  Pourtant, 
à partir  de  ce  moment,  la  vérité  seule  le  subjugue  et  le  charme,  mais,  à vrai 
dire,  ce  n’est  pas  avant  son  arrivée  à Malaise  où  tout  autour  de  lui 
chantait,  du  matin  au  soir,  l’hosanna  de  ses  merveilles,  qu’il  parvint  à 
interpréter  vraiment  bien  cette  nature  admirable  — source  suprême  de  toute 
vie. 

Longtemps  privé  du  charme  de  l’observation  directe,  l’artiste  s’attacha 
alors  à développer  cette  force  autant  que  possible.  Il  ne  quittait  plus  les  champs, 
lui  qui  avait  toujours  travaillé  entre  les  quatre  murs  d’un  atelier  quelconque! 
Et  lentement,  il  parvint  ainsi  à épurer  son  art  en  le  chauffant  aux  rayons  d’un 
soleil  généreux,  en  le  noyant  dans  la  fluidité  profonde  du  véritable  plein  air,  en 
le  mettant  au-dessus  du  simple  « morceau  de  peinture  »,  et  en  le  plaçant,  enfin, 
dans  l’atmosphère  réelle  de  l’impression  juste  et  de  l’observation  sincère. 
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Aujourd’hui  Évariste  Carpentier  aime  la  poésie  délicate  des  horizons 
finement  estompés,  des  immenses  campagnes  inondées  de  soleil  et  des  terrains 
émaillés  de  vives  fleurettes. 

Il  travaille  toujours  sérieusement  ses  tableaux  et  cela  sur  place  car  il  ne 
se  fie  plus  à l’à  peu-prés.  Son  dessin  est  soigné,  ferme,  décidé.  Pourtant  il  réside 
plutôt  dans  la  logique  des  plans,  que  dans  la  solidité  des  contours.  Nul  peintre 
ne  cherche,  avec  une  patience  plus  louable,  la  justesse  des  reflets  et  personne 
ne  soigne  autant  l'enveloppe  des  figures.  S’il  affectionne  les  effets  à contre-jour, 
c’est  parce  qu’ils  lui  permettent  d’obtenir  exactement  l’aspect  et  le  charme 
qu’il  rêve. 

Certainement,  Bastien  Lepage  et  ses  continuateurs,  ont  longtemps  hanté 
son  esprit,  mais  loin  de  dissimuler  cette  vérité,  il  la  reconnaît  au  contraire 
avec  plaisir.  « Pourquoi  le  nier,  nous  dit-il,  l’auteur  des  Foins  a excercé  une 
énorme  influence  sur  mon  art  dès  le  jour  où  j’ai  compris  que  la  nature  seule  est 
la  source  de  toute  esthétique  vraiment  digne.  Mais  aussi,  est-il  possible  de 
trouver  un  maître  plus  épris  des  charmes  de  la  grande  déesse  mère?  Oui,  j’ai 
longtemps  tâtonné  en  matière  d’art,  car  mes  premiers  travaux  ont  été  faussés 
par  des  tendances  très  surannées.  Cette  situation  m’a  beaucoup  fait  souffrir 
car  c’est  un  mal  dont  on  se  guérit  difficilement.  La  fatalité,  d’ailleurs,  me 
poursuivait.  Je  ne  pouvais  avancer  qu’en  me  traînant  — et,  d’autre  part,  mes 
tableaux  se  vendaient  comme  du  pain  ! Cependant,  le  jour  où  il  m’a  été  possible 
de  marcher  sans  béquilles,  je  me  suis  tout  de  suite  jeté  dans  les  bras  de  cette 
nature  que  j’aimais  d’instinct  en  véritable  enfant  des  champs.  Ah!  le  but 
auquel  j’aspire  aujourd’hui  est  bien  différent  de  celui  qui  m’occupait  jadis  ! 
Je  rêve  de  faire  une  œuvre  d’art,  complète,  sérieuse,  éloquente  en  m’inspirant 
uniquement  de  la  vérité.  Il  me  semble  que  cette  source  de  vie  est  la  base 
unique  de  toute  force  d’art.  Il  me  semble  qu’on  ne  saurait  trop  l’aimer,  ni 
assez  l’étudier.  La  difficulté  réside  dans  son  interprétation,  avec  discernement, 
sans  préoccupation  du  détail  inutile,  mais  avec  le  souci  d’exprimer  une  idée, 
une  volonté,  un  sentiment.  Ah  ! si  la  santé  m’avait  permis  de  travailler  en  plein 
air  dès  le  début  de  ma  carrière  ! Que  de  temps  perdu  évité  ! Que  de  tâtonnements 
louches  épargnés  à l’honnêteté  de  mon  travail  ! » 

L’art  national  peut  beaucoup  attendre  d’un  artiste  qui  a le  courage  de 
faire  semblable  confession  et  l’on  peut  affirmer,  pensons-nous,  que  Carpentier 
a trouvé  sa  meilleure  voie.  Après  avoir  brossé  des  toiles  religieuses  sans  grande 
portée  esthétique,  après  avoir  signé  quantités  d’épisodes  vendéens,  intéressants 
certes,  distingués  même  dans  leur  élégance  un  peu  maigre  et  leur  facture 
tourmentée,  mais,  en  somme,  trop  anecdotiques  et  parfois  futiles;  il  demandera 
à la  vie  rustique  et  au  plein  air,  des  thèmes  de  choix  que  peuvent  seuls  aborder 
les  artistes  dont  le  talent  ne  recule  pas  devant  la  difficulté  de  peindre 
franchement  la  figure  humaine  en  plein  soleil,  dans  l’atmosphère  salubre  des 
champs,  au  milieu  des  campagnes  vertes  et  sous  le  grand  ciel  flamand  toujours 
beau,  toujours  harmonieux. 
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La  critique  et  la  presse  ont  rarement  été  d’accord  au  sujet  du  talent 
d’Evariste  Carpentier.  Des  journaux  ont  blâmé  ses  œuvres  et  d’autres  les  ont 
portées  aux  nues!  Tantôt  on  adit  que  son  art  était  vieillot,  suranné,  conventionnel 
et  tantôt  on  a vanté,  au  contraire,  sa  modernité,  ses  raffinements  ou  sa  poésie! 

L’avenir  nivellera  les  aspérités  de  ces  contradictions  et  saura  certainement 
gré  à l’artiste  de  ne  pas  avoir  piétiné  sur  place. 
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INDICATIONS 


relatives  aux  principales  oeuvres  d’EOariste  Carpentier. 


Les  deux  Marie  devant  le  tombeau  du  Christ.  — Le  Triomphe  de  St-Michel  (église  de 
Cuerne).  — Anvers,  1867. 

Bachel  et  Le'a.  — Gand,  1868. 

La  Chute  des  feuilles.  — Bruxelles,  1869. 

Fleur  des  champs.  — Anvers,  1870. 

L'Adoration  des  Mages  (église  de  Cuerne).  — Une  Romaine.  — Gand,  1871. 

Les  premières  nouvelles  du  désastre  de  la  grande  armée  de  Russie.  — Les  Amateurs  de 
pigeons . — Bruxelles,  1872. 

Le  Récit  de  la  bataille.  — La  Veuve.  — Gand,  1874. 

Les  Fugitifs.  — Bruxelles,  1875. 

Jeune  fille  à la  chèvre.  — Repos  sous  bois.  — Anvers,  1876. 

Un  point  noir  à l'horizon.  — Gand,  1877. 

Dimanche  après-midi  — Un  heureux  de  la  terre.  — Bruxelles,  1878. 

Épisode  de  l’insurrection  vendéenne  (musée  d’Anvers).  — Vachère.  — Anvers,  1879. 

Une  Averse.  — Gand,  1880. 

Les  Réfugiés.  — Bruxelles,  1880. 

Été.  — Le  Séducteur.  — Bruxelles,  1881. 

Sous  la  Terreur.  — Un  Compte  à régler.  — Anvers,  1882. 

Blessé  au  cœur.  — Lyon,  1883. 

Un  chef-d’œuvre  incompris.  — Gand,  1883. 

Un  bout  de  conversation.  — Lyon,  1884. 

Une  Alerte;  épisode  des  guerres  de  la  Vendée  (musée  de  Courtrai).  — La  Vendée  en  1793.  — 
Le  Roi  de  la  prairie.  — Bruxelles,  1884. 

Reconnaissance.  — L’Ami  du  matin.  — Courtrai,  1886. 

Le  Passage  du  gué;  souvenir  de  la  Bretagne.  — Madame  Roland  à Ste-Pélagie  (musée  de 
Trieste).  — Paris,  1886. 

Matin  dans  les  Ardennes.  — Les  Étrangères  (musée  de  Bruxelles).  — Bruxelles,  1887. 
Fleurs  de  bruyère  (musée  de  Namur).  — Affaire  de  famille.  — Au  bord  du  ruisseau.  - 
Pendant  le  salut.  — Bruxelles,  1888. 

Un  Drame  au  village.  — Paris,  1889. 

L’ Embuscade.  — Malines,  1889. 

L'Orateur.  — Buda-Pesth,  1889. 

Les  Navets  (musée  de  Liège).  — Paris,  1890. 

Jour  de  congé.  — Saison  des  Fleurs.  — Bruxelles,  1890. 

Les  Vieux.  — Belle  journée.  — Anvers,  1891. 

Avant  le  départ.  — Le  Retour  de  la  distribution  des  prix.  — Au  cirque.  — Namur,  1892. 
Soleil  d’été.  — Le  Goûter.  — Gand,  1892. 

Chouans  et  Républicains.  — La  grande  sœur.  --  Jeux  d’enfants.  — Mauvais  temps.  — Le 
mauvais  riche.  — La  Visite  de  convalescence.  — Bruxelles,  1893. 

La  Fille  du  jardinier.  — Anvers,  1894. 

Le  Défi.  — La  Tentation  (musée  de  Malines).  — Paris,  1895. 
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Thomas  ^/inçoffe 

Statuaire. 

Professeur  à l'Institut  supérieur  des  Beaux-arts  d'Anvers. 
Membre  de  l'Académie  royale  de  Belgique. 

Membre  du  Conseil  de  perfectionnement  de  l’Enseignement 
des  arts  du  dessin. 

Officier  de  l’Ordre  de  Léopold. 

lancé,  solide,  bien  découplé  et  grand.  — Allures  félines  : se 
dandine,  s’allonge,  se  ploie,  ondule! 

Elégance  souple  des  hommes  bien  proportionnés. 


7J}r  le  serpent  lorsqu’il  a jeté  son  dévolu  sur  un  timide  oiselet! 

T Grand  escrimeur  car,  à défaut  d’adversaire,  irait  se  mettre 

volontiers  en  garde  contre  les  murailles  de  son  atelier!  Patineur  idéal  aussi; 
bref,  un  homme  largement  taillé  et  fortement  construit,  mais  qui  a demandé 
aux  divers  exercices  physiques,  un  assouplissement  complet  de  ses  membres. 
Il  ne  marche  pas;  il  glisse!  11  ne  court  pas;  il  s’élance  — à grandes 
enjambées! 

Avec  cela,  fortes  visées  à l’homme  du  monde  simple  mais  sûr  de 
lui-même,  et  une  certaine  expression  d’orgueil  satisfait  qui  se  manifeste  par 
l'élévation  de  la  tête,  la  dilatation  du  thorax,  la  mimique  expansive  des  bras 
et  une  démarche  spéciale. 

D’autre  part,  physique  caractéristique.  — La  ligne  ample  du  front 
dénote  un  esprit  réfléchi  et  une  pensée  profonde.  Les  sourcils  peu  fournis, 
l’enfoncement  relatif  des  yeux  dans  les  orbites  et  la  solidité  des  arcades 
sourcillières,  communiquent  au  regard  de  l’artiste  un  aspect  un  peu  rude  sinon 
sévère.  Pommettes  légèrement  saillantes.  Nez  droit  mais  arrondi  à l’extrémité. 
Bouche  allongée,  perdue  sous  les  poils  durs  d’une  barbe  peu  fournie, 
irrégulière  et  terminée  en  pointe  recourbée. 

Vinçotte  parle  lentement,  posément,  en  modulant  ses  paroles,  en 
choisissant  ses  mots,  et  son  esprit  paradoxal  excelle  à formuler  de  curieux 
sophismes. 

L’attention,  une  certaine  ironie  dédaigneuse,  la  sévérité,  la  malice  fine 
et  la  méditation  sont  les  impressions  dominantes  de  ce  visage  allongé,  un 
peu  farouche,  non  pas  plastiquement  beau  ou  régulier,  mais,  intellectuellement, 
caractéristique  toutefois. 

Thomas-Jules-Eranyois  Vinçotte  est  né,  à Borgerhout,  le  8 janvier  1850. 

Cependant  il  ne  resta  pas  longtemps  à Anvers  car  son  père,  (cet 
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inspecteur  de  renseignement  des  mathématiques  dans  les  athénées  dont  les 
jeunes  générations  voient  encore  l’aspect  de  clergyman  maigre,  le  visage 
osseux,  la  taille  haute,  les  grands  gestes  anguleux,  la  face  glabre  et  surtout 
la  barbiche  blanche  de  vieux  bouc),  était  venu  habiter  Bruxelles  — d’où  il  lui 
était  plus  facile  de  rayonner  vers  les  divers  points  de  sa  circonscription. 

Dans  la  capitale,  le  jeune  homme  suivit  les  cours  de  l’athénée  jusqu’à  l’âge 
de  18  ans  et  bien  que  son  père  lui  eût  fait  faire  des  humanités,  il  semblait 
n’éprouver  aucun  goût  pour  les  carrières  libérales.  En  réalité,  et  chose 
étrange,  ce  produit  d’un  homme  habitué  à calculer  par  AB,  sentait  nettement 
vibrer,  au  fond  de  son  âme,  le  sentiment  de  l’art!  Aussi,  grâce  à ses  prières, 
obtint-il  bientôt  l’autorisation  d’aller,  le  dimanche  et  le  jeudi,  à l’atelier 
d’un  ami  de  la  famille,  le  statuaire  Geefs  — alors  très  à la  mode  et  fort 
officiel. 

Vers  la  même  époque,  il  suivit,  en  outre,  les  cours  de  l’Académie  des 
Beaux-arts  si  bien  que,  à un  moment  donné,  ses  études  latines  furent  tout  à 
fait  noyées  dans  l'ensemble  de  ses  nouvelles  occupations. 

Vinçotte  obtint  alors  la  permission  de  se  consacrer  enfin  exclusivement 
à l’art  ! 

Cependant,  quoique  bon  et  dévoué,  Geefs  ne  sut  guère  inspirer 
confiance  à son  jeune  élève  qui,  exalté  par  l’enthousiasme  de  l’enfance, 
nourrissait,  il  est  vrai,  des  idées  révolutionnaires  de  rénovation  artistique  et  de 
progrès.  Or,  dans  l’atelier  de  son  maître,  il  sentait  l’éternelle  routine  planer 
sans  cesse  autour  de  lui.  Geefs  n’était-il  pas,  à cette  époque,  le  produit  le 
plus  glorieux,  le  plus  officiel  et  le  plus  chamarré  de  l’enseignement 
académique  — fidèle  gardien  de  la  tradition  et  des  vieux  usages? 

Il  faut  ajouter  que  le  digne  statuaire  comprenait  du  reste  d’une  manière 
étrange  le  devoir  d’inculquer  à ses  élèves  la  notion  exacte  de  la  pureté  des  formes 
plastiques.  Au  lieu  de  leur  faire  copier  le  travail  sublime  d’un  Phidias  ou  d’un 
Myron  ou  même  les  méchants  moulages  gréco  romains  qui  trônaient  alors 
partout,  il  les  plaçait  devant  l’une  de  ses  nombreuses  œuvres  ! 

Vinçotte  avait  donc  nettement  conscience  qu’il  n’était  pas  dans  le 
chemin  du  progrès.  Certes,  ce  futur  rénovateur  de  l’École  belge  de  sculpture, 
était  le  premier  à reconnaître  les  tendances  surannées  des  principes  dont  on 
lui  saturait  l’esprit,  mais  ce  ne  fut  toutefois  qu’un  simple  détail,  ou  plutôt  le 
hasard  d’une  rencontre,  qui  fortifia  largement  cette  conviction. 

Un  jour,  en  se  promenant,  il  remarqua  une  photographie  exposée  à la 
vitrine  d’un  marchand  de  vues  et  de  lorgnettes  dont  le  sujet,  il  est  vrai  : un 
cadavre  de  femme  étendu  sur  la  dalle  froide  d’une  morgue,  était  de  nature  à 
fixer  l’attention. 

Certes  le  modèle  n’était  pas  beau.  Les  traits  vulgaires  et  grimaçants  de 
cette  pauvre  femme  du  peuple  qui,  probablement,  avait  été.  assassinée,  était 
même  loin  de  réaliser  un  idéal;  mais,  de  l’ensemble  du  dramatique  thème 
jaillissait  une  intensité  réaliste  à la  fois  effrayante  et  superbe  qui  frappa 
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l’imagination  de  Vinçotte  à tel  point  qu’il  se  mit  aussitôt  à fouiller  dans  ses 
poches  pour  y trouver  de  quoi  acheter  l’épreuve  qu’il  conserva  comme  une 
relique  ! 

Inutile  de  dire  qu’à  l’Académie,  où  il  eut  pour  condisciples  Léon  Herbo, 
Julien  Dillens,  Agneessens,  Jean  Baes,  Frans  Van  Leemputten  et  pour 
professeurs  Fétis,  Stappaerts,  Simonis,  etc.,  ni  même  chez  Jacquet  — son  second 
patron  — Vinçotte  ne  trouva,  mieux  que  chez  Geefs,  le  milieu  esthétique  qu’il 
rêvait. 

Ce  n’est  donc  pas  sur  le  terrain  de  l’enseignement  officiel  — sur  lequel  il 
marche  pourtant  à son  tour  depuis  qu’il  est  professeur  à l’Institut  supérieur  des 
Beaux-Arts  d’Anvers  — que  le  jeune  artiste  devait  cueillir  ses  premiers  lauriers. 
Aussi,  lorsqu’ en  1872,  à l’âge  de  22  ans  il  est  vrai,  il  participa  au  Concours  de 
Rome,  il  fut  battu  totalement  par  ....  Jean  Cuypers! 

Cet  échec  amena  Vinçotte  à aller  à Paris  pour  y achever  son  éducation 
artistique  à l’École  centrale  des  Beaux-Arts  et  dans  l’atelier  particulier  de 
Cavelier. 

Dans  ce  milieu  subtil  — où  il  resta  deux  ans  — le  jeune  sculpteur  fit 
rapidement  des  progrès  étonnants.  Il  avait  enfin  trouvé  l’atmosphère  qu’il 
cherchait  depuis  longtemps  ! Il  pouvait  enfin  donner  libre  essor  à ses  instincts 
et  modeler  ses  premiers  travaux  importants  — notamment  son  Oiotto,  un  rappel 
des  statues  florentines,  d’un  art  déjà  distingué  et  basé  sur  une  profonde 
perception  délicate  de  la  réalité. 

Revenu  à Bruxelles,  en  1874,  il  taille  tout  de  suite  dans  le  marbre  ce 
Giotto  pour  lequel  il  venait  de  recevoir  d’ailleurs  sa  première  médaille.  Or,  cette 
œuvre,  qui  orne  aujourd’hui  le  îuusée  de  Bruxelles,  lui  fit  nettement  prendre 
place  au  tout  premier  rang  des  statuaires  qui  devaient  assurer  la  rénovation  de 
la  sculpture  belge,  commencée  par  Charles  Vander  Stappen. 

A partir  de  ce  moment,  les  succès  et  les  honneurs  ne  lui  font  plus  défaut. 

Cette  prospérité  l’encouragea  à contracter,  en  1875,  c’est-à-dire  une 
année  après  son  retour  de  Paris,  les  liens  du  mariage  avec  une  Anglaise  très 
raffinée,  elle-même  un  peu  artiste,  et  qui  certes,  exerça  sur  son  avenir  la 
meilleure  des  influences. 

Après  avoir  ébauché  ensuite  les  grandes  masses  des  derniers  travaux 
dont  il  venait  de  recevoir  la  commande  — notamment  les  deux  groupes  de 
Y Art  et  Y Industrie  décorant  la  nouvelle  gare  de  Louvain  ainsi  qu’un  Bas-relief 
allégorique  destiné  à la  salle  de  bal  du  Palais  du  roi,  Thomas  Vinçotte  se  rendit, 
en  compagnie  de  son  épouse,  en  Italie  où  naquit  même  son  fils  aîné. 

Cependant,  Florence  seule  — aux  environs  de  laquelle  il  avait  loué  une 
charmante  petite  villa  entourée  de  fleurs  — le  captiva  surtout.  Certes,  il  considéra 
comme  un  devoir  de  visiter  Rome  et  Venise,  mais  c’est  dans  la  célèbre  ville  des 
Médicis  qu’il  fut  vraiment  absorbé  par  l’étude  de  cette  merveilleuse  renaissance 
du  xve  siècle  vers  laquelle  tendaient,  depuis  longtemps,  toutes  ses  aspirations. 
Pour  une  œuvre  de  Ghiberti,  de  Verrochio,  de  Delhi  Robbia,  de  Majano  ou  de 
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Fiesole,  il  aurait  assurément  donné  tous  les  chefs-d’œuvre  du  noble  et  solennel 
art  romain! 

Ah  certes,  ce  séjour  de  deux  ans  à Florence  (1877  et  1878), fut  le  suprême 
couronnement  de  celui  qu’il  venait  de  faire  à Paris.  Aussi  le  jeune  maître 
s’empressa-t-il  de  le  mettre  à profit  en  travaillant  du  matin  au  soir. 

De  cette  époque,  datent  une  Captive,  exposée  à Bruxelles  en  1877, 
X Étude,  statue  monumentale  ornant  la  gare  de  Tournai,  et  même  la  conception 
du  Monument  Codecharle. 

Thomas  Vinçotte  revint  à Bruxelles  précédé  d’une  réputation  solide  et 
justifiée  par  des  œuvres  importantes  qu’il  se  mit  tout  de  suite  à achever. 
D’abord  il  termina  son  Allégorie  pour  la  gare  de  Tournai  ; ensuite,  en  1880,  il 
acheva  une  série  de  compositions  capitales  parmi  lesquelles  le  célèbre  Buste 
du  Roi  et  X Allégorie  de  la  Musique  dont  le  bas-relief  décore  l’aile  gauche  du 
Palais  des  Beaux-Arts,  à Bruxelles. 

Cette  activité,  facilitée  d’ailleurs  par  une  virtuosité  technique  incroyable, 
ne  s’est  pas  ralentie  un  seul  instant.  Aux  œuvres  ont  succédé  les  commandes  ! 
Aux  succès  sont  venus  se  joindre  les  récompenses,  les  distinctions, les  honneurs: 
entrée  à l’Académie  royale  de  Belgique,  nomination  et  promotion  dans  l’Ordre 
de  Léopold,  nomination  à l’Institut  supérieur  des  Beaux-Arts  d’Anvers,  entrée 
au  Conseil  de  perfectionnement  de  l’Enseignement  des  arts  du  dessin,  etc. 

D’autre  part,  aucun  statuaire  belge  ne  peut  revendiquer  de  plus  larges 
relations  non  pas  dans  le  monde  des  artistes  dont  il  ne  se  soucie  pour  ainsi  dire 
pas,  abstraction  faite  de  son  affection  légendaire  pour  Jef  Lambeau  et  le  comte 
Jacques  de  Lalaing,  mais  dans  la  haute  société.  A cet  égard  la  liste  seule  des 
personnages  dont,  depuis  une  quinzaine  d’années,  il  a taillé  le  buste  a une 
éloquence  toute  spéciale.  Citons  ici  quelques  noms  : S.  M.  le  Roi  des  Belges, 
S.  M.  la  Reine  des  Belges,  S.  A.  R.  la  Comtesse  de  Flandre,  S.  A.  R.  feu  le 
Prince  Baudouin,  le  prince  Antoine  d’Arenberg,  le  comte  de  Denterghem,  la 
comtesse  Louis  de  Mérode,  la  comtesse  de  Lalaing,  la  comtesse  de  Villeneuve, 
la  comtesse  Guillaume  van  der  Straten-Ponthoz,  le  baron  Goethals,  le  baron 
Goffinet,  Madame  Lambert  de  Rothschild,  Madame  Michel  Orban,  Emile 
de  Laveleye,  Madame  Errera,  M.  Guillaume  Lambert,  Mme  Raeymaeckers,  etc. 

D’autre  part  aussi, la  série  des  grandes  œuvres  monumentales,  décoratives 
ou  isolées,  exécutée  par  le  maître  n’a  guère  moins  d’importance. 

Nous  avons  déjà  mentionné  les  travaux  qui  décorent  les  gares  de  Louvain 
et  de  Tournai  (1877-1878):  le  Monument  Godecharle  (1879),  le  Bas-relief  du 
Palais  du  Roi  et  Y Allégorie  de  la  Ainsique  au  Palais  des  Beaux-Arts,  à Bruxelles 
(1880).  Citons  encore  le  Groupe  de  chevaux  de  l’avenue  Louise  (1886),  la 
Statue  de  Palfyn,  à Courtrai  (1888),  la  Statue  d' Anneessens,  à Bruxelles  (1889),  les 
Groupes  équestres  complétant  un  des  bassins  du  château  royal  de  Ciergnon  (1 893), 
et,  enfin,  certaines  œuvres  auxquelles  le  maître  actif  donne  actuellement  les 
derniers  coups  de  ciseau  : le  Alonument  clu  chimiste  Jean  Stas,  les  deux 
Chars  destinés  à orner  les  pylônes  du  musée  d'Anvers,  etc. 
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L’énumération  de  cet  ensemble  de  travaux,  peut-être  trop  nombreux, 
car,  en  somme,  l’activité  de  l’homme  le  plus  génial  est  forcément  limitée, 
nous  conduit  à analyser  maintenant  la  place  de  Thomas  Vinçotte  dans  l’école 
moderne  belge  de  sculpture. 

Disons  tout  d’abord  que  Camille  Lemonnier  dans  son  Histoire  des  Beaux- 
Arts  en  Belgique , classe  notre  maître,  avec  Paul  de  Vigne  et  Charles  Van  der 
Stappen,  parmi  les  rares  statuaires  qui,  après  avoir  perfectionné  leur  art  en 
France,  marquent  nettement  la  transition  entre  la  vieille  école  et  la  nouvelle. 
« Bouré,  de  Groot,  Cattier,  dit-il,  forment  la  transition  entre  l’ancien  métier  et 
l’école  du  vrai  ; Fassin,  déjà  plus  ouvert  au  sens  moderne  de  la  beauté,  marque 
le  point  culminant  de  cette  évolution  ; puis  la  formule  se  développe,  s’élargit,  se 
précise  entre  les  mains  de  de  Vigne,  Van  der  Stappen,  Vinçotte,  Mignon.  Leur 
exécution,  spirituelle  et  nerveuse,  dont  ils  ont  pris  le  secret  aux  artistes  français, 
les  écarte,  il  est  vrai,  du  caractère  particulier  à l’art  flamand.  La  rondeur  un  peu 
massive  des  sculpteurs  demeurés  dans  l’esprit  de  la  tradition  nationale  font  place 
en  eux  à des  délicatesses,  à des  douceurs  de  sentiment,  à une  expression  de  vie 
affinée,  mélange  de  grâce  et  de  force.  Ce  qui  les  distingue  surtout  de  leurs  pré- 
décesseurs, c’est  un  goût  plus  cultivé  qui  leur  fait  éviter  scrupuleusement  la 
forme  redondante  et  emphatique,  le  détail  inexpressif  et  vulgaire,  les  gestes  con- 
ventionnels, la  myologie  copiée  dans  le  plâtre.  Presque  tous,  en  outre,  possèdent 
en  commun  le  sentiment  de  la  ligne  et  de  la  composition,  une  plastique  élé- 
gante et  noble,  la  distinction  dans  l’expression  et  la  distribution  de  la  figure. 
Mais  cette  phase  de  la  sculpture  nous  fait  assister  à un  délaissement  de  l’effort 
nécessaire  pour  machiner  le  groupe,  la  statuaire  décorative  et  le  bas-relief.  * 
Malgré  les  critiques  qu’elles  développent,  ces  observations  sont  justes. 
En  effet,  dès  le  début  de  sa  carrière,  Vinçotte  a lutté  contre  la  routine 
et  la  convention.  Et  tout  de  suite  aussi,  il  a demandé  à l’influence  française, 
développée  plus  tard  par  celle  de  la  renaissance  florentine,  le  secret  de  la 
distinction  et  de  l’élégance  qu’il  sait  mettre  dans  toutes  ses  œuvres. 

N’ayant  jamais  perdu  de  vue  ce  double  but,  le  maître  s’imagine  même 
volontiers  qu'il  n’y  a pas  d’évolution  dans  son  art  — ce  qui  est  une  erreur. 
« 11  n’y  a pas,  dit-il,  de  véritables  phases  dans  le  développement  de  ma 
personnalité.  J’ai  commencé  par  étudier  très  timidement,  et,  peu  à peu,  je  me 
suis  enhardi  mais  c’est  tout,  absolument  tout.  Ce  que  je  voulais  jadis,  je  le 
veux  encore  aujourd’hui,  c’est-à-dire,  faire  ce  que  je  vois,  faire  ce  qui  est 
nettement  dans  mon  esprit  et  ma  volonté.  Il  est  irrationnel  de  suivre  les 
tendances  à la  mode  ou  de  sacrifier  à n’importe  quel  caprice  du  public. 
L artiste  ne  doit  avoir  d’autre  prétention,  d’autre  but,  que  de  faire  ce  qui 
l’a  ému.  Son  art  doit  donc  exprimer  son  tempérament  et  la  note  de  son 
caractère.  Il  sera  tantôt  réaliste  et  tantôt  idéaliste  mais  surtout  personnel 
car  à cette  condition  seule,  il  aura  de  la  valeur  et  sera  digne.  » 

Ces  paroles,  pourtant  sincères,  ne  doivent  pas  être  prises  au  pied  de 
la  lettre  car  tous  les  artistes  sérieux  ont  subi,  dans  leur  art,  l’influence 
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de  certaines  évolutions  directes  ou  indirectes.  Prétendre  le  contraire  serait 
absolument  faux  ou  paradoxal. 

Certainement  Vinçotte  a toujours  aimé  la  distinction  dans  le  style. 
Cette  tendance  domine  déjà  dans  le  bas-relief  de  son  Concours  de  Rome. 
Certainement  aussi,  Paris  et  Florence  développèrent  ensuite  largement  cette 
recherche  en  le  conduisant  à aimer  l’élégance.  Mais,  il  n’en  est  pas  moins 
vrai  que  certaines  influences,  très  caractéristiques,  se  manifestent  nettement 
dans  la  conception  de  l’ensemble  de  ses  œuvres  successives. 

Sans  évolution,  d’ailleurs,  pas  de  progrès  ! Et  sans  progrès  pas  de 
mérites  ! 

Cependant,  l’artiste  qui  cherche  la  distinction  est  bien  près  d’aimer 
aussi,  en  général,  la  simplicité.  Et  voilà  pourquoi  notre  statuaire  admire 
tant  les  Grecs  de  la  belle  époque  attique.  Et  voilà  aussi  pourquoi  il  se  fixa 
deux  ans  à Florence  dans  la  véritable  patrie  du  domaine  de  la  simplicité 
élégante,  de  la  grâce  charmante  et  du  sentiment  raffiné. 

Les  premières  œuvres  du  maître,  reflètent  déjà  clairement  ces  forces. 
Son  Qiotto  peut  être  considéré  comme  un  gracieux  rappel  des  statues  florentines. 
Son  Bas-relief  du  Palais  des  Beaux-Arts  possède  aussi  la  grâce  comme  élément 
distinctif.  Ses  plus  anciens  bustes,  enfin,  ont  tous  l’élégance  aristocratique 
qui  caractérise  toujours  ses  dernières  conceptions  et  qui  domine  notamment  si 
bien  dans  le  Portrait  de  la  comtesse  de  Mérode. 

Cependant,  lorsque  le  succès  l’eut  franchement  favorisé,  Thomas  Vinçotte, 
influencé  probablement  par  le  milieu  mondain  dans  lequel  il  trouvait  les  modèles 
de  ces  bustes  admirables  qu’il  excelle  à tailler  dans  le  marbre,  modifia  quelque 
peu  la  nature  de  son  individualité  en  se  laissant  inspirer,  plus  directement,  par 
l’art  français  du  xvne  siècle  ou  par  celui  de  la  première  partie  du  xvme. 

La  plupart  des  critiques  d’art  ont,  en  effet,  constaté  cette  vérité  — dont 
la  nature,  il  est  vrai,  est  bien  faite  pour  favoriser  l’essor  d’un  art  mondain 
destiné  à conquérir  principalement,  dans  les  nobles  salons  du  bel  air,  un  succès 
d’ailleurs  compréhensible!  « Les  œuvres  de  Vinçotte,  nous  disait  un  jour 
Mlle  Marguerite  Van  de  Wiele,  rappellent  celles  des  artistes  de  l’époque  de 
Louis  XIV.  » De  son  côté,  et  à propos  de  l’exposition  du  Buste  de  la  Heine, 
L'Art  moderne  écrivait  : « L’œuvre  est  traitée  avec  l’élégance  un  peu  allongée 
des  travaux  du  xvnre  siècle.  » 

Nous  ajouterons  que  la  manière  coquette,  mais  un  peu  théâtrale  des 
meilleurs  maîtres  de  cette  époque,  est  nettement  synthétisée  par  l’individualité 
de  Charles  Eisen  dont  le  style  rappelle  le  mieux,  du  reste,  celui  de  Vinçotte. 

Toutefois,  quoique  légèrement  mondain,  c’est-à-dire  combiné  de  manière 
à plaire  à un  certain  public  par  les  charmes  d’un  aspect  général  très  séduisant, 
le  talent  du  vaillant  auteur,  du  Buste  de  S.  M.  le  Roi , du  Portrait  de  la 
comtesse  de  Mérode  et  du  Monument  Anneessens,  s’impose  cependant  par  des 
qualités  de  premier  ordre. 

Nous  l’avons  dit,  la  force  principale  de  cet  art  réside  dans  la  distinction 
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de  ses  grandes  lignes,  distinction  toute  synthétique,  ennemie  acharnée  des 
détails  vulgaires  et  moins  sensible  à la  recherche  du  mouvement  ou  de 
l’expression,  qu’à  celle  du  sentiment. 

L’importance  de  cette  distinction  hue  et  de  cette  subtilité  sentimentale 
expliquent  la  place  considérable  que  le  maître  accorde  à l’éclairage  dans  ses 
œuvres. 

En  réalité,  sur  ce  point  tout  spécial  du  reste,  Thomas  Vinçotte  partage 
les  idées  de  Jef  Lambeaux  — quoique  ce  dernier  ait  un  talent  viril,  fougueux 
et  anatomique  qui  explique  beaucoup  mieux  l’engouement  pour  la  théorie 
dont  il  s’agit  : éclairer  une  statue  ou  un  bas-relief,  fut-ce  même  par  un  foyer 
unique,  mais  de  manière  à ménager  un  jeu  harmonieux  de  lumière  et  d’ombre 
ou  des  oppositions  moelleuses,  douces,  souples,  entre  les  parties  vivement 
éclairées  et  les  parties  plongées  dans  la  pénombre. 

Thomas  Vinçotte,  dont  le  modelé  est  beaucoup  moins  nerveux  puisque 
sa  facture  est  basée  sur  les  principes  de  la  « sculpture  pleine  »,  est  moins 
logique  lorsqu’il  applique  ce  principe  d’éclairage  auquel  — hâtons-nous  de  le 
dire  — il  a le  bon  esprit  de  n’emprunter  toutefois  que  certains  simples  effets 
de  rayonnement.  11  estompe  les  masses.  Il  s’efforce  de  faire  vivre  la  pierre  en 
harmonisant,  le  plus  possible,  la  combinaison  des  divers  plans.  Le  marbre  froid 
ou  le  plâtre  terne  lui  paraissent  sans  expression.  Il  faut  que  la  vie,  c’est-à-dire 
la  lumière,  vienne  animer  ses  travaux,  effleurer  tel  plan  d’une  caresse  furtive, 
creuser  tel  autre  en  le  plongeant  dans  l’obscurité  et  estomper,  enfin,  toutes  les 
masses  en  les  entourant  d'une  clarté  douce.  Aussi,  est-ce  principalement  à la 
tombée  du  jour,  lorsque  les  ombres  envahissantes,  tendent  à adoucir  tous  les 
plans  et  à répartir  une  coulée  d’atmosphère  moelleuse  sur  le  mécanisme  savant 
des  surfaces,  que,  dans  son  atelier,  ses  œuvres  parlent  le  plus  à sou  âme  ! 

Nous  avons  dit,  incidemment,  que  le  modelé  de  Thomas  Vinçotte  est 
tout  différent,  en  principe,  de  celui  d’un  Rodin  ou  d’un  Jef  Lambeaux.  Or,  ce 
point  mérite  de  fixer  encore  un  instant  notre  attention. 

En  réalité,  cette  facture  occupe  une  place  intermédiaire  entre  la  « sculpture 
à trous  » dont  l’auteur  du  Baiser  est  le  principal  porte  drapeau  en  Belgique 
et  la  « sculpture  pleine  » dont  Vander  Stappen  et  de  Vigne  sont  d’habiles 
adeptes.  Les  sculpteurs  à « trous  » accordent  plus  d’importance  à l’éclairage 
qu’au  modelé.  Les  statuaires  qui  continuent  la  tradition  inaugurée  par  les 
Phidias  et  les  Scopas,  considèrent,  au  contraire,  plutôt  le  modelé  que  l’éclairage. 
Vinçotte,  lui,  combine  avec  le  même  soin  les  deux  éléments  — ce  qui  lui  permet 
d’imprimer  à la  fois  beaucoup  de  souplesse  et  d’effet  à ses  œuvres. 

Le  modelage  de  bustes  à grande  allure,  est,  depuis  l’année  1880,  le  terrain 
lucratif  sur  lequel  Thomas  Vinçotte  a triomphé  le  plus  largement. 

Plusieurs  raisons  expliquent  cette  vérité.  — Quoique  très  affinée,  la 
ressemblance  qu’il  donne  à ses  modèles  est  toujours  suffisante  car  il  ne 
manque  jamais  de  la  compléter  par  l’étude  de  la  synthèse  morale  des  personnages 
dont  il  immortalise  les  traits.  Ainsi,  dans  le  Buste  du  Roi , il  eut  été  difficile 
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de  mieux  concilier  la  vérité  matérielle  avec  la  noblesse  sévère  de  la 
majesté  royale. 

Nous  pourrions  même  presque  dire  que  Vinçotte  cherche  moins  la 
ressemblance  physique,  que  le  caractère  psychologique.  Aussi  tout  en  étant 
de  véritables  portraits,  ses  bustes  paraissent  souvent  traduire  l’interprétation, 
tour  à tour,  de  la  Vanité,  de  la  Sensualité,  de  la  Bonté  ou  du  Dédain! 

Par  sa  finesse  de  langage  arrondi,  par  son  mantien  étudié,  ses  manières 
serpentines  et  surtout  l’acuité  farouche  de  son  regard  fascinateur  ; le  maître 
domine  d’ailleurs  ses  nobles  modèles  dont  il  concentre  toujours  l’attention 
pendant  le  temps  nécessaire  pour  fouiller,  à fond,  leur  synthèse  morale!  S’il 
est  vrai  qu’il  ne  manque  jamais  de  leur  communiquer  un  air  altier  et  hautain 
très  aristocratique  — et  cela  quelle  que  soit  leur  condition  dans  la  société,  qu’il 
s’agisse  d’une  simple  bourgeoise  enrichie  on  d’une  fière  princesse,  de  la 
sensuelle  femme  d’un  financier  sémite  ou  de  la  sereine  épouse  d’un  noble 
de  vieille  roche  — il  n’oublie  jamais  de  combiner  cette  accentuation  voulue 
des  manières  du  « bel  air  » avec  la  recherche  d’une  ressemblance  physique 
suffisante  et  surtout  avec  celle  d’une  synthèse  intellectuelle  ou  allégorique 
très  exacte. 

Et  voilà  pourquoi  ses  fiers  bustes,  tout  en  reproduisant  fidèlement  les 
traits  d’une  individualité  déterminée,  représentée  par  un  modèle  quelconque, 
résument  presque  toujours  l’apport  synthétique  même  de  tous  les  membres 
de  sa  famille! 

On  a souvent  signalé  la  virtuosité  technique  de  Thomas  Vinçotte.  Et 
de  fait,  son  expérience  du  métier,  guidée  par  une  volonté  de  fer,  lui  permet 
de  réaliser  aisément,  nous  ne  dirons  pas  certains  tours  de  mains,  mais  des 
« pratiques  » que  d’aucuns  qualifieront  de  véritables  tours  de  force.  Ainsi, 
il  lui  est  arrivé  plusieurs  fois  de  tailler,  directement  dans  le  marbre  même, 
non  seulement  des  têtes  de  fantaisie,  mais  de  superbes  portraits  ! Du  reste, 
lorsque  l’un  de  ses  « praticiens  » a achevé  le  travail  d’un  marbre  quelconque 
suivant  les  formules  traditionnelles  de  la  « mise  au  point  » — résultat  dont 
la  plupart  des  statuaires  se  contentent  — le  maître,  lui,  reprend  l’œuvre  avec 
une  attention  spéciale,  examine  chaque  détail,  et,  par  une  suite  de  retouches 
habiles,  par  quelques  nerveux  coups  de  ciseau,  infuse  une  vie  beaucoup  plus 
réelle  à ce  bloc  de  pierre  d’abord  froid  et  sans  âme. 

C’est  par  la  volonté,  l’énergie  et  la  souplesse  d’un  bras  exercé  à tous 
les  tours  de  force,  que  le  maître  est  parvenu  à surmonter  les  difficultés 
réelles  de  ce  procédé  qui  lui  a été  suggéré  évidemment  par  les  admirables 
vers  que  Théophile  Gauthier  consacre  à T Art  dans  ses  Émaux  et  Camées  — 

vers  que  Vinçotte  aime  à réciter  en  modulant  nettement  leurs  phrases  : 

* 

* * 

Statuaire,  repousse 

L’argile  que  pétrit 
Le  pouce, 

Quand  flotte  ailleurs  l’esprit; 
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Lutte  avec  le  carrare. 

Avec  le  paros  dur 
Et  rare, 

Gardiens  du  contour  pur; 

* 

* * 

Sculpte,  lime,  cisèle; 

Que  ton  rêve  flottant 
Se  scelle 

Dans  le  bloc  résistant! 

* 

* * 

Chez  Thomas  Vinçotte,  la  recherche  tle  la  distinction  hautaine  et  celle 
de  l'élégance  mondaine,  se  développent  parfois  au  point  de  friser  le 
« maniérisme  » qui  domine  dans  le  style  Louis  XIV. 

Certainement  l’art  pompeux  du  xvne  siècle,  l’art  de  ce  Roi-soleil  autour 
duquel  gravitait  une  armée  de  personnages  aussi  majestueux  que  solennels  : 
Condé,  Corneille,  Racine,  Molière,  Bossuet,  Fénelon,  pouvait  aimer  ou 
rechercher  les  mouvements  fiers,  les  gestes  héroïques,  les  allures  nobles  et 
la  pompe  altière  accusée  par  les  détails  d’un  costume  superbe;  mais  l’époque 
moderne  qui  désire  avant  tout  des  œuvres  intellectuelles,  des  œuvres  humaines 
qui  parlent  autant,  sinon  plus,  à l’âme  qu’à  l’œil,  des  œuvres  moins  fastueuses 
en  un  mot  mais  plus  réelles  et  plus  psychologiques,  évite  avec  soin  d’accuser  tout 
ce  qui,  dans  l’art,  tend  à développer  la  « manière  ». 

Vinçotte  lui-même  est  le  premier  à reconnaître  le  danger  auquel  il 
exposerait  son  talent  s’il  se  laissait  aller  à exagérer  la  recherche  de  cette 
élégance  et  de  cette  pompe  aristocratique.  11  conçoit  très  nettement  cette 
vérité  qu’il  traduit  d’ailleurs,  à l’occasion,  en  développant  un  de  ces  paradoxes 
dont  son  esprit  subtil  est  familier  : « L’artiste  doit  lutter  contre  sa  personnalité; 
le  statuaire  doit  corriger  les  écarts  de  son  instinct,  etc.  ». 

Tout  en  admirant  donc  l’élégance  fine  et  la  superbe  ligne  fièrequi  dominent 
dans  la  plupart  des  œuvres  de  l’auteur  du  Buste  du  Roi,  on  pourrait  néanmoins 
aimer  à y trouver  un  peu  plus  de  pénétration  intellectuelle.  Cependant  — 
hâtons-nous  de  le  dire  — l’austérité  n’est  pas  une  loi  esthétique  absolue  et  l’on 
peut  très  bien  préférer  le  sentiment  délicat  à l’énergie  de  la  pensée  ou 
l’enveloppe  subtile  à la  pénétrance  profonde. 

D’autre  part,  si  l’art  de  Thomas  Vinçotte  invoque  plutôt  les  charmes 
agréables  du  vieil  art  français  que  ceux  de  l’époque  de  nos  crânes  sculpteurs 
flamands  du  xvie  siècle  : Hubert  Gerhard,  Adriaen  de  Vries,  Lancelot  Blondeel, 
Alexandre  Collins,  Floris,  Cœcke,  etc.,  il  n’en  est  pas  moins  très  remarquable. 

Est-ce  dire  qu’il  échappe  à toute  autre  critique?  Évidemment  non.  Ainsi 
sur  le  terrain  de  la  composition  monumentale,  par  exemple,  il  accuse  certaiues 
faiblesses.  En  effet,  Camille  Lemonnier  a pu  dire  à propos  du  Dompteur  de 
chevaux  : « La  furie  épique  que  les  grands  dompteurs  d’animaux,  les  Géricault, 
les  Delacroix,  les  Barye,  ont  su  mettre  dans  les  cabrements  de  la  bête, 
s’attiédissent  ici  en  des  ballancements  de  lignes  symétrisées  et  régulières. 
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L’adroit  statuaire  n’a  pas  su  oublier  tout  à fait,  dans  ce  genre  d’inspiration 
héroïque,  nouveau  pour  lui,  les  manœuvres  plus  subtiles  que  larges  dont  il 
use  dans  ces  élégants  portraits,  maniérisés  avec  une  distinction  de  vie  spirituelle 
et  mondaine.  » 

Pourtant  le  groupe  dont  il  s’agit  et  malgré  une  réminiscence  curieuse  de 
YAutomédon  d’Henri  Régnault,  s’impose  par  des  qualités  sérieuses. 

Les  conceptions  du  maître  méritent  plus  directement  certaines  critiques 
— d’ailleurs  sommaires  — lorsqu’il  s’agit  de  groupes  et  même  de  figures 
drapées  dans  lesquels  l’unité  de  perception  et  la  recherche  d’un  point  de  vue 
idéal  déterminé,  précis  et  uniqué,  compromettent  légèrement  cette  logique 
harmonieuse  des  lignes  d’ensemble  qui  doit  toujours  caractériser  une  œuvre 
de  sculpture  quel  que  soit  le  point  de  vue  choisi  pour  l’analyser. 

L’œuvre  qui  montre  le  mieux  cette  faiblesse  est  le  Monument  élevé  â la 
mémoire  de  Godecharle.  De  face,  la  ligne  qui  met  en  évidence  une  Renommée 
d’une  superbe  élégance  enlevant  d’un  geste  gracieux  l’ample  draperie 
dissimulant  la  maquette  du  fronton  du  Palais  de  la  Nation  dû  au  ciseau  de 
Godecharle,  est  absolument  parfaite.  Mais  du  côté  opposé,  cette  draperie 
s’alourdit  malheureusement  en  un  problématique  amas  de  linge  accroché  on 
ne  sait  à quoi. 

Jef  Lambeaux  — qui  est,  on  le  sait,  aussi  spirituel  et  malicieux  que 
profond  en  son  pittoresque  langage  familier  — consulté  un  jour,  par  Vinçotte 
même,  au  sujet  de  cette  draperie,  trancha  nettement  la  question  esthétique 
qu’elle  soulève  en  terminant  par  les  paroles  suivantes  une  histoire  drôle 
mais  trop  longue  à narrer  : « Cette  draperie  me  gène.  On  ne  voit  pas  où  ça 
va,  ni  d’où  ça  vient!  » 

Nous  avons  dit  que  le  Monument  Godecharle  a été  conçu  de  manière 
à présenter  le  plus  de  beauté  lorsqu’on  le  considère  de  face.  Or,  en  cherchant 
à obtenir  toute  la  perfection  possible  de  ce  côté,  Vinçotte  savait  parfaitement 
qu’il  négligeait  les  autres  points  de  vue.  En  agissant  ainsi,  était-il  logique? 
Donnons  lui  un  instant  la  parole  pour  expliquer  lui-même  sa  manière  de 
raisonner  : « Je  ne  pense  pas  qu’il  soit  nécessaire  que  tous  les  aspects  d’une 
œuvre  de  sculpture  soient  également  irréprochables.  Au  contraire,  il  me 
semble  que  le  statuaire  qui  chercherait  à obtenir  ce  résultat  s’expose  à ne 
réaliser  qu’une  œuvre  laborieuse  et  banale  — c’est-à-dire  absolument 
dépourvue  du  caractère  qu’il  avait  révé.  Dans  le  bel  art  antique,  existent 
d’ailleurs  de  nombreux  exemples  à l’appui  de  mon  opinion.  Ainsi  à la  statue 
de  Marc-Aurèle,  si  vivante  pourtant,  il  y a un  aspect  absolument  impossible 
au  point  de  vue  de  l’aplomb  normal.  Or,  si  cet  aplomb  avait  été  régulier,  la 
ligne  aurait  été  figée,  sèche,  morte!  L’artiste  doit  donc  s’évertuer  à obtenir 
l’effet  principal  qu’il  rêve,  sans  s’occuper  des  détails  imparfaits  auxquels  sa 
recherche  peut  donner  naissance.  D’ailleurs,  pour  bien  juger  n’importe  qu’elle 
œuvre,  il  faut  se  placer  non  seulement  à la  distance  voulue,  mais  à l’endroit 
le  plus  favorable.  » 
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De  la  part  d’un  professeur  à l’Institut  supérieur  des  Beaux-Arts  d’Anvers, 
ces  paroles  paradoxales  pourraient  sembler  étranges,  si  nous  ne  nous 
empressions  de  faire  observer  que,  devant  ses  élèves,  Thomas  Vinçotte  se 
contente  toujours  de  ne  développer  que  les  lois  fondamentales,  initiales  et 
générales  de  l’art.  A vrai  dire  il  n’enseigne  pas,  mais  conseille  plutôt,  guide, 
éveille,  raisonne  et  compare.  Et  en  cela,  il  agit  habilement  pour  favoriser 
l’essor  de  la  jeune  individualité  des  élèves  dont  il  dirige  les  premiers  pas 
dans  le  domaine  du  grand  art.  Et  voilà  pourquoi  il  répète  cent  fois  que 
tous  les  chefs-d’œuvre  du  passé,  depuis  Tlièbes  jusqu’à  Florence,  quels  que 
soient  leur  date,  leur  style  ou  leur  nature,  sont  basés  sur  certaines  lois 
esthétiques  immuables  que  l’on  doit  connaître  pour  les  appliquer  dans  la 
pratique. 

La  première  de  ces  lois,  dit  Vinçotte,  est  le  culte  absolu  de  la  nature 
dont  la  source  est  la  base  même,  solide  et  éternelle,  de  l’art.  La  seconde  repose 
sur  la  stabilité  rationnelle  et  normale  des  êtres  animés.  Un  homme,  un  animal, 
se  meuvent  ou  se  tiennent  en  équilibre  en  obéissant,  instinctivement,  à des  lois 
sévères  que  la  sculpture  doit  appliquer  en  étudiant  à fond  la  correction  stricte 
du  mécanisme  physiologique  des  points  d’appui  et  des  concordances. 

En  résumé,  Thomas  Vinçotte  marche  au  premier  rang  des  quelques 
statuaires  qui,  en  Belgique,  ont  amené  la  belle  renaissance  de  la  sculpture 
nationale,  et,  bien  que  son  talent  vise  un  peu  à l’effet,  il  est  certes  perfectible  et 
remarquable. 

Assurément  la  fréquentation  des  ateliers  parisiens  et  l’influence  d’un  long 
séjour  à Florence  au  milieu  d’une  profusion  d’œuvres  d’une  beauté  toute  divine, 
ont  contribué  à communiquer  à l’individualité  du  maître  les  solides  qualités 
qui  la  distinguent,  mais  elle  n’en  est  pas  moins  très  personnelle  et  aussi 
très  nettement  moderne.  Parmi  ces  qualités  dont  la  synthèse  est  la  distinction , 
dominent  le  sentiment  et  Y élégance. 

Or,  les  dernières  œuvres  de  Vinçotte  dont  l’activité  est  énorme,  prouvent 
que  la  recherche  de  cette  élégance  n’est  pas  inconciliable  avec  celle  d’une 
certaine  paissance  majestueuse  adoucie  d’ailleurs  par  un  modelé  habile  et  riche 
en  petits  plans  nerveux,  estompés  avec  art! 
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relatives  aux  principales  œuvres  de  ^pomas  Vinpoffe. 


Giotto,  statue  en  plâtre.  — Paris,  1874. 

Giotto,  statue  eu  marbre  (musée  de  Bruxelles).  — Buste,  en  marbre,  de  Pierre  Orts.  — 
Bruxelles,  1875. 

Les  Arts  et  l’Industrie,  groupes  allégoriques  décorant  la  gare  de  Louvain.  — Les  deux 
allégories  qui  ornent  la  Salle  de  bal  du  Palais  du  Roi,  à Bruxelles.  — 1876. 

La  Captive.  — Bruxelles,  1877. 

L'Étude,  statue  allégorique  décorant  la  Salle  des  Pas  perdus  de  la  gare  de  Tournai.  — 
1878. 

Le  Monument  Godecliarle  (parc  de  Bruxelles).  — 1879. 

Buste , en  marbre,  de  S.  M.  le  Roi  des  Belges  (musée  de  Bruxelles).  - - Bas-relief  allégorique 
de  la  Musique  (aile  gauche  du  Palais  des  Beaux-Arts,  à Bruxelles).  — 1880. 

Buste,  en  marbre,  de  S.  M.  la  Reine  des  Belges  (musée  do  Bruxelles).-  1881. 

Buste  de  Mme  Lambert  de  Rothschild.  — 1882. 

Buste  de  S.  A.  S.  le  Prince  Antoine  d’Arenberg.  — Buste  de  M.  Chandelon.  — 1883. 

Buste  du  Baron  Prisse.  1884. 

Chevaux,  groupe  en  plâtre.  — Buste  de  la  Comtesse  Louis  de  Mérode.  — Anvers,  1885. 

Buste  de  la  Comtesse  de  Lalaing.  — Le  Dompteur  de  chevaux,  groupe  en  bronze  érigé  à 
l'extrémité  de  l’avenue  Louise,  à Bruxelles.  — Buste  de  S.  A.  R.  la  Comtesse  de  Flandre. 
— Gand,  1886. 

Buste  de  feu  L.  Alvin  (appartient  à l’Académie  royale  do  Belgique).  — Buste  de  M.  de 
Denterghem.  — Buste  du  général  Baron  Goffi.net.  — Buste  de  la  Comtesse  de  Ville- 
neuve.  — 1887. 

Buste  du  général  Baron  Goetlials-  — Le  Monument  Palfijn,  à Courtrai.  — 1888. 

Le  Monument  Anneessens,  à Bruxelles.  — Buste  de  la  Comtesse  Guillaume  van  der  Straten- 
Ponthoz.  — 1889. 

Buste  de  M.  Moreel.  — 1890. 

Buste  de  3/“e  Mertens.  — 1891. 

Méduse,  buste  en  bronze.  — Buste  de  S.  A.  R.  feu  le  Prince  Baudouin,  d’après  un 
moulage  sur  nature.  — Buste  de  Mme  Michel  Orban.  — 1892. 

Les  deux  groupes  équestres  décorant  un  bassin  du  château  royal  de  Cicrgnon.  — Buste  de  feu 
Émile  de  Laveleye.  — 1893. 

Le  Chevreau,  groupe  en  marbre.  — Buste  de  Mmo  Allô.  — Buste  du  Prince  de  Chimay. 
— 1894. 

Buste  de  Mme  Paid  Errera.  — Buste  de  Mm°  Raeymaeckers.  — Buste  de  Mme  Degive.  — 
Buste  de.  M.  Guillaume  Lambert.  — 1895. 

Le  Monument  à ériger  à la  mémoire  du  chimiste  Jean  Stas,  à Bruxelles.  — Les  Génies 
destinés  à orner  le  nouveau  musée  d’Anvers.  — 1896. 
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Peintre  de  vues  de  villes  et  de  genre  historique. 
Membre-agrégé  du  Corps  académique  d’Anvers. 
Membre  de  l’Académie  de  Rotterdam. 

Officier  de  l’Ordre  de  Léopold. 

-"P1--1  (^f»)  j. 

Physionomie  franche,  bienveillante,  cordiale,  aimable,  toujours  souriante 
et  bonne,  mais  un  peu  étourdie  ! 

Véritable  type  de  ce  Flamand  de  vieille  roche  que  Bruegliel, 
Rubens,  Jordaens  et  Teniers  ont  si  bien  immortalisé. 

Énorme  — car  il  mesure  plus  d’un  mètre  quatre-vingt  dix  — 

< et  rebondissant  comme  un  gros  silène  ventru  — car  il  pèse  plus  de 
cent  et  vingt  kilos  —,  florissant,  exhubérant  de  santé  fraîche  et  les  épaules 
colossales,  Schaefels,  le  plus  populaire  de  tous  les  artistes  d’Anvers,  répand 
la  joie  et  la  bonhomie,  le  rire  bruyant  et  l’écho  sonore  de  sa  large  voix 
profonde  et  grave  partout  où,  d’un  pas  balancé,  il  pousse  sa  puissante  masse 
de  géant  bon  enfant. 

Très  corpulent  avec,  dans  l’entassement  de  ses  chairs,  une  certaine 
mollesse,  le  maître  marche  la  tête  haute,  le  torse  en  avant  et  le  nez  — 
un  gros  petit  nez  à bout  arrondi  — au  vent. 

Sur  ce  corps  gigantesque  pointe  une  petite  tête  rougeaude,  élargie  par 
une  chevelure  abondante  déjà  presque  blanche  et  éclairée  par  des  yeux 
ronds,  très  vifs,  très  malicieux. 

Verbe  tonitruant,  d’un  timbre  tout  à fait  spécial,  partant  comme  une 
fusée  avec  des  éclats  imprévus  et  injustifiés  sonnant  faux  mais  s’éteignant 
comme  un  simple  feu  de  paille  ! 

Fredonne  ou  chantonne  sans  cesse,  ronfle,  souffle,  renâcle  ! 

Fait  beaucoup  de  bruit  et  prend  beaucoup  de  place  ! 

Vocabulaire  nourri  aux  traditions  du  pittoresque  langage  populaire 
flamand,  très  expressif,  très  cocasse  — mais,  parfois,  d’une  crudité  typique. 

Vantard  et  légèrement  Tartarin  — à cause  de  son  esprit  optimiste  porté 
vers  l’exagération  — mais  si  bon  enfant,  si  jovial,  si  honnête  et  si  enthousiaste 
de  sa  bonne  ville  natale  ! 

Ce  grand  diable  d’homme  s’occupe  peu  des  choses  de  l’intelligence  pure 
ou  du  développement  de  la  pensée  dans  l’art.  Les  sensations  esthétiques  qu’il 
affectionne  et  dont  il  nourrit,  du  reste,  sa  personnalité  et  ses  œuvres,  ne 
dépassent  pas  le  cercle  limité  d’une  observation  superficielle  faite  plutôt  pour 
flatter  l’œil  que  l’esprit. 
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Et  ces  sensations,  c’est  Anvers,  naturellement,  qui  les  donne  au  peintre  ! 
Tous  les  jours,  avec  cette  obstination  que  mettent  les  vieux  célibataires  à 
régler  mathématiquement  leurs  journées,  tous  les  jours,  disons-nous;  il  déambule 
de  longues  heures  au  port  ou  au  milieu  des  pittoresques  et  inextricables  ruelles 
voisines.  Là,  dans  ce  vieil  Anvers  où  sa  haute  silhouette  massive,  son  rire 
sonore  et  sa  grosse  voix  font  partie  même  du  cadre  journalier,  il  se  grise  de 
scènes  locales,  renifle  avec  le  même  plaisir  la  brise  fraîche  venant  de  l’Escaut 
ou  les  senteurs  vagues  des  quartiers  populaires,  affecte  de  parler  amicalement 
avec  tout  le  monde,  et,  sa  provision  quotidienne  d’air  et  d’observations  faite, 
se  dirige  lentement  vers  son  atelier  où  les  peintres  qui  travaillent  dans  le 
même  immeuble  de  l’étroite  ruelle  des  Babillardes  : Farasyn,  Mertens,  etc., 
l’entendent  arriver  de  loin,  de  très  loin  ! 

Henri-François  Schaefels  est  né,  à Anvers,  le  2 décembre  1827  — date 
respectable  qui  lui  donne,  à peu  près,  le  même  âge  que  Lamorinière  et  Bource. 

Le  maître  appartient  directement  à une  famille  d’artistes.  Son  père, 
Henri-Raphaël  Schaefels,  décédé  le  14  février  1857,  fut  pendant  trente-cinq 
ans  professeur  de  la  classe  de  dessin  d’ornements  à l’Académie  royale  des 
Beaux-Arts  où  ses  services,  quoique  limités  dans  une  modeste  sphère,  furent 
toutefois  toujours  appréciés.  Son  frère  ainé,  Luc- Victor  Schaefels,  appelé,  par 
arrêté  royal  du  26  mai  1857,  à succéder  à son  père  et  mort,  lui-même,  en  1885, 
fut  également  un  peintre  modeste  mais  doué  d’une  grande  initiative. 

Elevé  donc  dans  un  milieu  essentiellement  artistique,  Henri  Schaefels 
sentit,  dès  sa  plus  tendre  jeunesse,  se  développer  au  fond  de  son  âme  un 
penchant  irrésistible  pour  la  carrière  de  l’art.  Il  préférait  s’amuser  à dessiner 
ou  à enluminer  de  naïves  images  qu’à  aller  user  ses  habits  sur  les  bancs  de 
l’école!  Sous  ce  rapport,  il  s’entendait  d’ailleurs  admirablement  avec  son 
camarade  François  Lamorinière.  Que  de  fois,  poussés  vers  les  champs  par  leur 
instinct  naturel,  les  deux  amis  n’ont-ils  pas  fait  la  folle  école  buissonnière  ! 

Il  faut  dire  que  son  père  n’était  ni  très  sévère,  ni  même  très  soucieux 
de  forcer  son  fils  à faire  des  études  moyennes  sérieuses.  Cette  bonté  fut 
l’origine  de  la  lacune  qui  troua  toujours  l’éducation  intellectuelle  du  maître. 
Certainement  il  parvint  à acquérir,  à un  moment  donné,  les  connaissances 
générales  indispensables  dans  la  vie;  mais  il  ne  fut  jamais  sollicité  à pénétrer 
le  pourquoi  secret  des  choses,  la  philosophie  intime  des  faits  historiques,  la 
portée  intellectuelle,  enfin,  des  choses  de  l’art  qu’il  s’accoutuma,  au  contraire, 
à envisager  d’une  manière  superficielle  sans  se  douter  qu’il  se  lançait,  lui- 
même,  sur  ce  chemin  de  la  routine  dont  il  ne  s’écarta  jamais  franchement. 

Dès  l’âge  de  treize  ans,  Schaefels  abandonne  pour  ainsi  dire  l’école  et  va 
à l’Académie  — où  l’un  de  ses  premiers  professeurs  fut  le  paysagiste 
J.-B.  de  Jonghe  auquel  succéda,  en  1843,  le  romantique  Jacob-Jacobs. 

Vers  l’âge  de  quinze  ans,  Schaefels  entre  dans  l’atelier  de  Jean  Ruyten 
(1813-81)  qui,  on  le  sait,  excellait  à brosser  de  pittoresques  petites  vues  de  villes. 
Il  resta  jusqu’à  dix-sept  ans  chez  ce  brave  maître  puis,  brusquement,  se  mit  à 
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voler  de  ses  propres  ailes.  C’était  en  1844  et  le  jeune  artiste  qui,  du  reste, 
avait  à peine  eu  le  temps  de  s’assimiler  les  bienfaits  d’un  enseignement 
académique  sérieux,  se  contenta  simplement,  tout  bourgeoisement,  de 
parcourir  le  chemin  sur  lequel  de  Jonglie,  Jacob- Jacobs  et  Ruyten  l’avaient 
docilement  et  routinièrement  placé.  L’idée  de  chercher  des  tendances  artistiques 
nouvelles  ne  germa  jamais  dans  son  esprit  et  il  se  contenta  de  faire  de  l’art 
suivant  la  formule  alors  à la  mode  dans  les  milieux  officiels.  Il  n’avait  pas  la 
force  de  prendre  une  initiative  de  révolte  et  son  entourage  était  trop 
respectueux  des  choses  consacrées  par  la  tradition  et  l’expérience,  pour  lui 
conseiller  de  suivre  l’exemple  montré,  à peu  près  vers  la  même  époque  ou  un 
peu  plus  tard,  par  Verlat,  Dubois,  Alfred  Stevens,  Hermans,  Hennebicq,  Degroux, 
Verwée,  Coosemans,  etc. 

L’Ecole  d’Anvers,  il  est  vrai,  resta  longtemps  étrangère  à l’évolution 
imprimée  par  ces  artistes.  Et  parmi  tous  les  représentants  de  cette  école, 
Schaefels,  dans  son  enthousiasme  aveugle  d’amour  local,  paraissait  le  plus 
respectueux  des  vieilles  formules.  Non  seulement  il  ne  songeait  pas  à 
devancer  son  époque,  mais  il  était  porté  à donner  à ses  œuvres  l’aspect  d’un 
passé  encore  plus  vénérable  ! 

En  effet,  dans  une  lettre  adressée  au  bibliophile  Jacob  à propos  de 
l’Exposition  belge  de  1854,  Camille  de  Aguirre  — un  critique  italien  venu  à 
Bruxelles  à l’occasion  de  cette  solennité  — fait  observer,  dans  une  brochure 
résumant  ses  impressions,  que  Schaefels  s’attachait  trop  à imiter  les  effets  que 
le  temps  donne  aux  tableaux  anciens  ! « Si  vos  toiles,  humides  encore,  dit  il,  se 
couvrent  déjà  d’une  couleur  bistreuse,  ou  si  la  lumière  qui  les  éclaire  est  déjà 
grise  et  verdâtre  en  quittant  votre  atelier,  que  deviendront-elles,  quand  le  noir 
des  ombres,  suivant  la  loi  de  sa  nature,  aura  repoussé,  ou  quand  le  blanc  des 
chairs,  mélangé  au  vernis,  se  sera  oxygéné,  et  aura  sali  les  tons  primitifs?  » 
Or,  à cette  époque,  le  maître  débutait  à peine  — après  avoir  signé  quelques 
toiles  dont  le  sujet  développait  des  scènes  du  xvne  siècle,  notamment  une 
Promenade  à Versailles  et  une  Cour  plénière  sous  Louis  XIV. 

Et  non  seulement  il  éprouvait  un  saint  respect  pour  toutes  les  anciennes 
traditions  qui  ont,  il  est  vrai,  contribué  à sanctionner  la  réputation  artistique 
d'Anvers,  mais  il  n’a  jamais  éprouvé  le  désir  de  voyager  en  France  ou  en 
Italie  pour  enrichir  sa  récolte  d’impression  d’art,  pour  étendre  le  champ  de  son 
intellectualité  ou  pour  profiter,  enfin,  de  l’expérience  d’autrui!  Il  lui  semblait 
que  le  port,  les  quais  et  les  bassins  de  sa  bonne  ville  natale  étaient  plus  que 
suffisants  pour  nourrir  ses  travaux  dans  le  domaine  de  la  marine  pittoresque 
dont  il  avait  fait  sa  prédilection.  11  lui  semblait  qu’il  avait  tout  avantage  à ne 
pas  quitter  un  instant  le  milieu  dans  lequel  il  vivait  ! 

Si  donc  les  hasards  de  la  vie  ont  amené  le  peintre  à entreprendre,  plus 
tard,  quelques  voyages  sans  importance,  c’est  uniquement  par  exception. 
Encore  faut-il  ajouter  qu'ils  n’ont  exercé  absolument  aucune  influence  sur  son 
talent. 
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C’est  donc  en  vain  que  l’on  chercherait,  dans  le  cours  de  la  longue 
carrière  de  Schaefels,  une  traçe  quelconque  de  ces  luttes  terribles,  de  ces 
désespoirs  dans  la  désillusion  ou  de  ces  absences  de  confiance  qui  ont 
tourmenté  et  miné  tant  d’artistes  attelés  à la  recherche  d’un  idéal  élevé. 

Cette  atmosphère  du  respect  absolu  des  choses  du  passé,  règne 
également  dans  l’atelier  même  du  peintre  qui  est  un  véritable  petit  musée. 
Voici  un  lit  du  xvne  siècle,  un  bahut  de  1550  et  une  grande  presse  de  1670. 
Voilà  une  superbe  armoire  flamande  et  toute  une  série  de  volets  complets 
de  la  seconde  moitié  du  xvie  siècle.  Des  cuirs  de  Cordoue  appliqués  sur  les 
murs,  des  modèles  d’embarcations  diverses,  des  meubles  variés  et  une 
interminable  série  d’études,  complètent  cet  ensemble  pittoresque. 

Ces  études  résument  l’activité  entière  du  maître  et  rappellent  direc- 
tement le  cadre  spécial  qu’il  n’a  jamais  cessé  de  donner  à ses  œuvres. 
Quelques-unes  font  revivre  un  passé  déjà  lointain  ! D’autres,  illuminent  des 
coins  qui  existent  encore  dans  certains  quartiers  populaires.  Voici  les  vieilles 
boucheries,  l’amigo,  la  rue  de  la  Chaise,  l’ancien  marché  aux  Poissons  et 
l’hospice  Sainte-Anne.  Voilà  tout  un  ensemble  de  vénérables  maisons,  de 
façades  en  bois  et  de  curieux  pignons  à étages  ébauchés  un  peu  partout  : 
rue  des  Sœurs-Noires,  canal  au  Sucre,  rue  des  Roturiers,  etc , mais  surtout 
dans  ce  dédale  de  ruelles  sinueuses  qui  entouraient  ou  entourent  encore 
l’Hôtel-de-Ville. 

Chacune  de  ces  ébauches  évoque  des  souvenirs  spéciaux  dans  la 
mémoire  de  l’artiste. 

Il  y a là  notamment  une  étude  faite  en  1864,  dans  le  caveau 
funéraire  de  Rubens  que  l’on  avait  ouvert  pour  réparer  la  voûte  et  dans 
lequel  il  avait  obtenu  la  faveur  de  pénétrer. 

Cette  étude,  très  simple  d’ailleurs,  rappelle  une  anecdote  amusante 
que  Schaefels  aime  à raconter  parce  qu’elle  éveille  un  de  ces  souvenirs 
légèrement  rabelaisiens  qui  plaisent  si  bien  à sa  bonne  et  joviale  humeur. 

Tandis  que  le  peintre,  éclairé  par  une  lanterne  fumeuse,  brossait  à grand 
renfort  de  tonalités  sourdes,  l’esquisse  du  caveau  funèbre,  il  entendit  tout  à 
coup  dans  le  silence  habituel  de  l’endroit,  une  conversation  animée  entre  le 
bedeau  de  l’église  St-Jacques  et  une  personne  dont  l’accent  annonçait 
évidemment  une  Française  : 

— Ainsi  donc,  disait  la  dame,  c’est  là  que  repose  la  dépouille  du  grand 
maître  flamand! 

— Assurément. 

— Peut-on  entrer? 

— - Non,  la  consigne  est  sévère. 

— Mais  puisque  vous  dites  qu’un  peintre  travaille  dans  le  caveau. 

— Soit,  je  vais  demander  si  je  puis  donner  suite  à votre  légitime 
curiosité. 

Schaefels,  par  galanterie,  se  montra  tout  disposé  à faire  les  honneurs  du 
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célèbre  sépulcre  à cette  accorte  parisienne.  Seulement,  l’accès  n’en  était 
guère  aisé.  Le  temps  avait  effrité  les  marches  et  le  couloir  était  fort  bas.  11 
fallait  se  coucher,  se  laisser  glisser  les  jambes  en  avant.  Ces  difficultés 
n’arrêtèrent  pourtant  pas  la  curieuse  visiteuse.  Au  contraire,  elle  s’engagea 
avec  tant  d’empressement  dans  l’étroite  ouverture,  qu’elle  ménagea  au  peintre, 
resté  dans  le  caveau,  un...  point  de  vue  d’autant  plus  drôle  qu’à  cette  époque 
certain  détail  important  de  l’habillement  habituel  des  dames  n’était  pas 
encore  à la  mode! 

Lorsque  la  jolie  petite  femme  fut  remise  de  l’émotion  que  lui  avait 
causée  la  notion  subite  de  sa  situation,  elle  se  mit  à étourdir  Schaefels  par 
une  avalanche  de  questions  : « Comment  ! c’est  là  tout  ce  qui  reste  de  Rubens  : 
quelques  ossements  mal  protégés  par  un  cercueil  éventré!  Et  cet  autre  amas 
funéraire!  Est-ce  celui  delà  belle  Hélène  Fourment? 

Mais  le  peintre  ayant  placé  sur  les  mains  de  l’étrangère  les  crânes 
illustres,  brusquement  elle  se  mit  à sangloter  en  s’écriant  : Ah!  que  nous 
sommes  peu  de  chose  devant  l’Eternité!  » 

Ces  paroles  philosophiques  résument  toute  la  morale  de  cette  anecdote. 

Maintenant  que  nous  avons  présenté  suffisamment  Henri  Schaefels,  nous 
pouvons  étudier  sa  véritable  place  dans  l’évolution  générale  de  notre  art 
national. 

Et  d’abord,  quels  sont  les  sujets  qui  ont  surtout  fait  l’objet  de  son 
attention  '? 

Nous  distinguons  ici  quatre  divisions.  La  première  nous  montre  une 
suite  de  Marines  alternant  avec  des  Vues  du  vieil  Anvers. 

La  seconde,  plus  riche,  nous  présente  de  nombreuses  Batailles  navales 
dans  lesquelles  tout  un  monde  de  bonshommes,  généralement  petits  mais  très 
pittoresquement  groupés,  se  démènent  comme  des  diables  sur  le  pont  de 
vaisseaux  de  guerre  du  siècle  passé  : le  Combat  de  l’Écluse  (1860),  le  Combat  du 
vaisseau  « Les  droits  de  l’homme  » sous  la  République  française  (1869),  le 
Combat  du  vaisseau  « Le  Vengeur  » (1874),  La  Prise  d’un  vaisseau  (1875),  Le 
vaisseau  « Le  Téméraire  » coupant  la  ligne  française  à Trafalgar  (1880),  La  Mort 
de  Nelson  (1885),  Le  Siège  de  Flessingue,  en  1809 , par  V escadre  anglaise 
(1888),  etc. 

La  troisième  série,  elle  aussi  nettement  caractéristique,  est  empruntée  au 
genre  historique:  Une  cour  plénière  sous  Louis  XIV  ( 1851),  Gevartius  chez 
Rubens  (1857),  La  Visite  de  Marie  de  Médicis  à Rubens  (1871),  Les  Chantiers 
d' Anvers  sous  l'Empire  (1876),  etc. 

Enfin,  des  Sites  pittoresques,  souvent  animés  par  le  va  et  vient  de  la  foule, 
complètent  ce  choix  général  de  sujets  en  caractérisant  même,  semble-t-il,  le 
genre  spécial  qui  répond  le  mieux  aux  aptitudes  du  maître.  Nous  citerons  dans 
cette  dernière  catégorie  : Le  Canal  au  Sucre  (1874),  une  Vue  du  Pont  aux 
Anguilles  (1876),  Un  coin  du  Vieil  Anvers  au  XVIe  siècle  (1880),  L’Hospice 
Ste-Anne,  à Anvers  (1882),  La  Rue  aux  Crabes  (1891),  etc. 
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A vrai  dire,  Scliaefels  n’a  jamais  été  un  véritable  peintre  de  figures.  Cette 
vérité  explique  le  rôle  secondaire  des  personnages  qui  animent  toutefois 
quantité  de  ses  compositions,  mais  uniquement  pour  y développer  le  sentiment 
pittoresque.  L'Attaque  clu  Pont  aux  Anguilles,  Les  Chantiers  d'Anvers  en  1804 , 
le  Combat  du  vaisseau  « Le  Vengeur  »,  fourmillent,  en  effet,  de  petits  person- 
nages qui,  malgré  leur  action  et  leurs  gestes  larges,  n’attirent  pas  l’attention 
principale.  En  réalité,  leur  rôle  se  borne  à étoffer  les  tableaux,  et  s’ils  ne  sont 
pas  précisément  là  pour  la  forme,  ils  paraissent  y être,  toutefois,  pour  les 
besoins  de  la  cause. 

Chaque  fois  d’ailleurs,  que  ces  personnages  ont  eu  un  rôle  plus  actif, 
une  expression  plus  dominante  ou  une  éloquence  plus  directe  résultant  de  la 
nature  même  du  sujet  — ce  qui  est  le  cas,  par  exemple,  pour  Y Arrivée  de 
Marie  de  Médicis , à Anvers  — l’artiste  s’est  montré,  dans  leur  interprétation, 
fort  embarrassé  de  leur  donner  des  attitudes  naturelles  et  sincères.  Dans  le 
Combat  du  vaisseau  « Le  Vengeur  » pourtant,  — tableau  principal  du  maître,  il 
est  vrai  — le  groupement  des  nombreuses  figures  ne  manque  pas  d’habileté 
mais  ici  même,  cette  partie  de  la  composition  reste  subordonnée  à un  effet 
d’ensemble  qui  attire  l’attention  par  d’autres  forces. 

Et,  puisque  nous  venons  de  dire  que  l’être  humain  joue  un  rôle  très 
secondaire  dans  les  œuvres  de  Scliaefels,  nous  pouvons  ajouter  qu’il  ne  faut, 
d’autre  part,  guère  chercher  une  vérité  historique  sérieuse  dans  ces  scènes  qui, 
par  leur  titre  précis,  agrémenté  souvent  de  noms  héroïques,  de  dates  glorieuses 
et  même  d’explications  longuement  développées  dans  le  catalogue  des 
expositions,  paraissent  cependant  éveiller  l’idée  de  cette  vérité. 

En  réalité,  le  maître  est  trop  absorbé  par  la  recherche  du  pittoresque  pour 
étudier  cette  sincérité  historique  qui  ne  l’occupe  du  reste  pas  et  dont  il  ne  désire 
guère  exprimer  l’impression  directe.  Dans  Le  Siège  de  Flessingue , dans  La 
Mort  de  Nelson , dans  L'Abordage  de  l’Algésiras,  etc.,  il  nous  laisse  soupçonner 
le  drame  sans  nous  le  montrer  et  se  contente  de  rappeler  simplement  le 
souvenir  de  l’action  visée. 

Cette  tendance  s’explique  par  la  nature  même  de  l’Ecole  dont  il  procède  : 
le  romantisme  — mais  un  romantisme  qui,  bien  entendu,  serait  à celui  de 
Wappers  ou  de  De  Keyser  ce  que  le  genre  historique  est  à la  grande  peinture 
d’histoire. 

D’abord  Scliaefels  n’a  jamais  pris  rang  parmi  les  artistes  qui  cherchent 
dans  la  vérité  d’observation  et  la  sincérité  absolue,  le  point  de  départ  principal 
de  leur  composition.  Ensuite,  il  emploie  rarement  des  modèles  et  il  semble 
qu’alors  même  qu’il  en  prend  un,  il  le  regarde  sans  le  voir, par  habitude  et  pour 
la  forme  ! 

Ce  qu’il  désire  et  cherche,  c’est  l’effet  pittoresque.  Et  voilà  pourquoi 
il  exagère  l’aspect  des  vieux  sites  qu’il  nous  brosse.  Ces  sites  il  veut  les 
faire  revivre  et  les  animer  en  nous  les  montrant  sous  le  jour  le  plus  attrayant 
et  le  plus  typique  — sous  un  jour  qu’ils  n’avaient  certainement  pas  à l’époque 
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même  de  leur  splendeur.  Que  lui  importe  donc  la  vérité  historique  ! Il  n est 
ni  réaliste,  ni  naturaliste! 

Schaefels  est  le  premier  à reconnaître  ces  vérités  — dans  lesquelles  certains 
critiques  n’ont  vu  que  l’aveuglement  de  la  routine  ou  de  la  convention. 
« Le  réalisme,  dit-il,  ne  m’a  jamais  hanté.  Il  y a plus,  je  ne  l'admets  même 
qu’avec  de  grandes  restrictions.  Ainsi,  quand  je  compose  un  combat  naval, 
je  me  préoccupe  beaucoup  moins  de  la  vérité  possible  ou  probable  de  l’action, 
que  de  l’ensemble  pittoresque.  Malgré  cela,  j’ai  toutefois  beaucoup  étudié, 
jadis,  les  détails  de  l’architecture  navale  du  xvne  siècle.  Je  crois  même 
pouvoir  dire  que,  sous  ce  rapport,  mes  œuvres  ont  une  exactitude  absolue. 
A part  cela,  je  le  répète,  la  vérité  historique  reste  accessoire  dans  mon 
esprit.  Je  conçois  mes  sujets  de  manière  à ce  que  les  lignes  répondent  le 
mieux  à l’aspect  de  mise  en  scène  que  je  rêve.  D’ailleurs,  je  ne  crains  pas 
de  le  dire,  le  conventionnel  ne  m’effraie  guère.  » 

Cet  aveu  résume  nettement  la  candeur  naïve  du  maître  et  s’il  est  vrai 
que  l’obstination  est,  parfois,  une  qualité,  il  faudra  reconnaître  beaucoup  de 
mérite  au  talent  de  Schaefels  car  aucun  peintre  n’est  pas  seulement  resté 
plus  fidèle  à ses  premières  amours,  mais  n’avoue  si  franchement  que  son 
plus  grand  titre  réside,  a son  avis,  dans  cette  obstination  même  ! 

« Heureux  ceux  qui,  dans  le  naufrage  général  des  principes  esthétiques 
modernes,  ont  su,  nous  dit-il,  conserver  entièrement  leur  personnalité.  Heureux 
aussi  ceux  qui  ont  eu  le  courage  de  rester  fidèles  à leur  genre  et  n’ont  pas 
eu  peur  de  braver  la  critique  pour  en  défendre  les  qualités.  Assurément 
j’admire  les  artistes  qui  suivent  le  courant  moderne  mais,  est-ce  une  raison 
pour  chanter  comme  eux?  J’ai  bien  juré  de  rester  toujours  fidèle  à mes 
traditions  artistiques.  Cela  me  semble  logique  et....  prudent.  Si  je  voulais 
me  mettre  à courir  aujourd’hui  avec  les  jeunes,  je  risquerais  beaucoup  de 
m’étaler  lourdement  sur  le  sol!  Chaque  époque  a ses  hommes  et  ses  initiateurs. 
Et  très  dignes  sont  les  peintres  qui  appartiennent  nettement  à leur  époque 
mais  tout  à fait  ridicules  aussi  ceux  qui,  oubliant  la  génération  respectable 
à laquelle  ils  appartiennent,  s’épuisent  en  vains  efforts  pour  se  rajeunir.  Je 
me  contente  donc  d’aimer  ce  qu’on  aimait  jadis.  En  agissant  ainsi,  je  prétends 
être  très  sincère  et  je  crois  même  pouvoir  dire  que  je  reproduis  la  nature 
non,  peut-être,  comme  elle  est,  mais  tout  au  moins  comme  elle  me  paraît 
être  et  me  charme.  » 

On  le  voit,  Schaefels  est  le  défenseur  le  plus  obstiné  de  ce  vieil  art 
qui  s’est  greffé,  à Anvers,  sur  l’École  de  1830.  Certes,  il  ne  faut  pas  y 
chercher  les  qualités  qui  font  la  force  de  l’art  moderne  : la  vérité,  l’intellectualité 
on  le  sentiment  de  la  lumière.  Non  seulement  cet  art  est  loin  d’être  jeune, 
mais  il  ne  l’a  jamais  été!  En  effet,  feu  Van  Soust  de  Borkenfeld  le  critiquait 
déjà,  à ce  point  de  vue,  il  y a quarante  ans  en  observant,  à propos  du  Salon 
de  1857,  que  Schaefels  « s’obstine  dans  la  convention  ».  D’autre  part,  quelques 
années  plus  tôt  encore,  en  1854,  Camille  de  Aguirre  — l’ami  du  bibliophile 
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Jacob  dont  nous  avons  déjà  cité  le  nom  — reprochait  également  au  peintre 
« de  trop  imiter  les  anciens  maîtres!  » 

Le  mérite  des  œuvres  de  Fauteur  du  Vaisseau  « le  Vengeur  » appartient 
donc  à un  tout  autre  ordre  d’idées. 

Et  d’abord,  examinons  leur  facture.  — Assurément  Scliaefels  est  de  ceux 
qui  connaissent  le  mieux  les  secrets  de  cette  « sauce  » d’Anvers  d’illustre 
mémoire  — bien  qu’il  ait  l’air  de  la  mépriser  en  nous  disant  : « Ce  mélange  de 
vernis  et  d’huile  est  une  véritable  saloperie.  » Assurément  les  tons  bruns 
dominent  sur  sa  palette,  mais  si  son  coloris  est  de  nature  à exaspérer  un  disciple 
de  Rood,  il  faut  toutefois  reconnaître  que  ses  ébauches  accusent  une  fougue 
évidente  et  même  un  véritable  brio  de  facture. 

Scliaefels  travaille  vite  et  largement.  Il  sait  manier  une  brosse.  Il  emploie 
beaucoup  d’huile  et  avant  de  commencer  un  tableau,  il  en  étend  sur  toute 
sa  toile  une  forte  couche  épaisse  pour  donner  plus  d’adhérence  aux  couleurs  et 
ménager  une  surface  spéciale  de  travail  bien  grasse! 

D’autre  part,  il  affectionne  des  matières  colorantes  épaisses  et  poisseuses. 
Aussi,  ne  les  utilise-t-il  que  lorsqu’elles  ont  eu  le  temps  de  vieillir,  de  se  tasser, 
de  s’engluer  en  quelque  sorte!  « Jamais,  nous  dit  naïvement  le  maître,  je 
n’emploie  des  couleurs  fraîches.  » 

Cette  étrange  méthode  de  travail  accentue  évidemment  l’aspect  vieillot 
de  ses  œuvres.  Ah!  certes,  ce  métier  manque  de  sincérité  et  de  franchise.  Il 
évoque  toutes  les  ficelles  d’une  cuisine  picturale  abandonnée  depuis  longtemps 
car  ces  ragoûts  épais  manquent  de  fraîcheur  ! 

Au  surplus,  continuons  de  disséquer  la  technique  et  la  personnalité  du 
maître. 

Dans  la  production  de  chacune  de  ses  œuvres,  il  suit  une  série  d’opérations 
invariables.  D’abord,  après  avoir  « préparé  » sa  toile  comme  nous  venons  de 
l’indiquer,  il  cherche  dans  un  fouillis  de  traits  vagues  au  fusain,  la  silhouette 
générale  de  la  composition  qu’il  rêve.  Ensuite  il  en  ébauche  les  grandes  lignes 
avec  de  la  terre  d’ombre  en  étudiant  principalement  les  oppositions  du  blanc 
au  brun  et  en  visant  surtout  l’effet.  Après  cette  recherche  à laquelle  il 
attache  une  importance  énorme,  il  procède  à la  « mise  en  couleur  » proprement 
dite.  Ce  dernier  travail  marche  du  reste  rondement.  Il  se  borne  à préciser 
certaines  masses  restées  trop  vagues,  à donner  de  la  fluidité  aux  ciels  et  du 
relief  aux  avant-plans,  à achever  certains  détails,  à renforcer  le  coloris,  bref 
à compléter  les  premières  opérations  sans  perdre  l’aspect  pittoresque  qu’elles 
ont  donné. 

Quant  au  coloris  même  de  Scliaefels,  quoique  conventionnel  et  très 
brun,  il  est  souple,  bien  estompé,  doux,  voire  même  subtil  parfois  dans  les 
ciels.  Si  l’air  et  la  lumière  ne  le  pénètrent  pas,  il  faut  cependant  reconnaître 
qu’il  est  habile. 

Concluons.  — S’il  est  vrai  que  le  talent  de  Schaefels  repose  sur  des 
principes  abandonnés  depuis  longtemps  parce  qu’ils  caractérisent  une  époque 
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esthétique  dont  la  synthèse  nous  semble  bien  surannée  aujourd’hui;  s’il  est 
vrai  que  ce  talent  n’est  guère  intellectuel,  ni  raffiné  au  point  de  vue  de 
l’observation  sincère;  s’il  est  vrai  encore  qu’en  l’analysant  il  importe  de  ne  pas 
confondre  la  simple  convention,  basée  sur  la  tradition,  avec  la  personnalité 
d'un  artiste  déterminé  ; s’il  est  vrai,  enfin,  que  le  maître  a toujours  piétiné  sur 
place  avec  une  obstination  aveugle,  on  ne  saurait,  malgré  tout,  nier  qu’il 
occupe  une  place  spéciale  dans  l’évolution  de  l’École  d’Anvers,  grâce  à des 
qualités  évidentes  qu’on  aurait  mauvaise  grâce  à nier  et  qui,  sans  aucun  doute, 
suffiront  pour  assurer  la  gloire  de  son  nom. 
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Une  Visite  de  Marie  de  Médicis  à Rubens,  en  1631.  — Gand,  1871. 

Le  Canal  au  Sucre.  — Anvers,  1874. 

Le  Combat  du  vaisseau  “ le  Vengeur  „.  — La  Bataille  de  Trafalgar  (musée  de  Gand).  — 
Gand,  1874. 

La  Prise  d’un  vaisseau  en  1793.  — Bruxelles,  1875. 

Vue  du  Pont  aux  Anguilles,  à Anvers.  — Les  Chantiers  d'Anvers,  sous  l'Empire,  en  1804.  — 
Anvers,  1876. 

Vaisseau  de  liane.  — Le  vaisseau  “ le  Téméraire  „ coupant  la  liane  française,  à Trafalqar,  en 
1807.  — Gand,  1877. 

L’  “ Algésiras  „ à la  bataille  de  Trafalgar.  — Anvers,  1879. 

Un  coin  du  vieil  Anvers  au  XVIe  siècle.  — Bruxelles,  1880. 

Attaque,  par  les  Espagnols,  du  Pont  aux  Anguilles,  en  1576.  — L'Hospice  Sainte-Anne,  à 
Anvers.  — Gros  jeu.  — Anvers,  1882. 

La  Mort  de  Nelson,  à Trafalgar,  le  21  octobre  1805  (appartient  au  Gouvernement  belge).  — 
Anvers,  1885, 

Un  Episode  de  la  bataille  d'Aboukir.  — Gand,  1886. 

Le  Siège  de  Flessingue  par  l'escadre  anglaise,  en  1809  (musée  d’Anvers).  — 1888. 

Une  noce  d’argent  dans  la  rue  de  la  Chaise,  à Anvers.  — La  Rue  aux  Crabes,  à Anvers.  — 
Anvers,  1891. 

Vue  d’Anvers;  approche  de  l’orage.  — Arrivée  de  Marie  de  Médicis  à Anvers,  en  1632  (hôtel 
du  Gouvernement  de  la  province  d’Anvers).  — Vue  de  l’ancien  Marché  aux  Poissons, 
démoli  en  1841.  — Après  l’ orage  ; vue  sur  l’Escaut.  — Anvers,  1894. 
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Peintre  de  genre  et  de  paysages. 
Chevalier  de  l’Ordre  de  Léopold. 


]rand,  élancé,  nerveux  et  osseux. 

Expression  bienveillante  à laquelle  l’enthousiasme  de  l’art  a 
communiqué  les  reflets  de  l’inspiration.  Possède  d’ailleurs,  dans 
’oeil,  ce  feu  qui  anime  uniquement  les  travailleurs  enthousiastes,  les 
chercheurs  obstinés  et  les  observateurs  têtus  attelés,  corps  et  âme, 
à la  recherche  d’un  idéal  nettement  déterminé. 

Mimique  spéciale  de  l’attention  visuelle.  — Quand  il  admire 
un  coin  de  la  nature,  un  effet  de  soleil  ou  une  harmonie  quelconque,  son  grand 
corps  sec  se  porte  en  avant  et  ses  yeux  fronçés  brillent  tandis  que  les  muscles 
de  son  cou  semblent  vouloir  diminuer  la  distance  qui  le  sépare  de  l’objet  de 
son  attention! 

Tête  essentiellement  intellectuelle.  — Crâne  ample  et  front  élevé.  Le 
nez  est  fin  et  le  menton  effilé.  Une  chevelure  clairsemée,  aplatie  et  souple, 
ramenée  en  avant,  augmente  encore  l’élévation  du  front.  Les  yeux,  d’un 
gris-bleu  étrange,  sont  expressifs,  étoilés  de  petites  rides  nerveuses  aux 
angles  externes,  scrutateurs  mais  doux,  sympathiques  et  même  caressants.  Barbe 
en  pointe  et  moustache  tombante. 

De  l’ensemble  de  ce  visage  taillé  à plans  nettement  accusés,  se  dégage 
beaucoup  de  finesse,  de  la  franchise  et  de  la  sincérité. 

En  réalité,  Claus  possède  la  malice  traditionnelle  du  Flamand  avivée 
par  la  subtilité  profonde  du  Français. 

Voix  sourde  et  fort  accent  des  Flandres.  Langage  pittoresque,  riche  en 
trouvailles  typiques. 

Cet  amant  de  la  nature,  cet  adorateur  aveugle  du  soleil,  doit  tout, 
absolument  tout  à lui-même.  On  peut  dire  qu’il  est  vraiment  le  fils  de  ses 
œuvres  puisque  son  père  — qui  n’eut  pas  moins  de  seize  enfants  dont  notre 
peintre  est  le  plus  jeune!  — était  un  modeste  campagnard  qui,  pour  nourrir 
sa  nombreuse  nichée,  fournissait  au  barrage  de  Vive-Saint-Eloi  des  épiceries, 
des  poteries  et  autres  fournitures  nécessaires  aux  bateliers  qui  y stationnent 
journellement. 

C’est  à Vive- Saint-Eloi  même,  sur  la  Lys,  entre  Ingelmunster  et  Anse- 
ghein,  au  milieu  de  cette  puissante  campagne  qu’il  devait  toujours  tant  aimer, 
qu’Emile  Claus  est  né  le  27  septembre  1849. 
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Bien  que  personne  dans  sa  famille  ne  soupçonnât  l’importance  de  l’art, 
le  futur  auteur  des  Betteraves  et  des  Sarcleuses  éprouva  cependant,  dès  son 
plus  tendre  âge,  une  attraction  instinctive  pour  le  Beau.  Aussi  fut-il  au  comble 
de  la  joie  lorsque  feu  l’inspecteur  de  l’Enseignement  des  Arts  du  dessin, 
Théodore  Canneel,  créa  une  école  du  dimanche  dans  son  village  natal. 

Cet  événement  contribua-t-il  à fortifier  le  désir  qu’il  caressait  comme 
l’idéal  le  plus  élevé  : devenir  artiste?  Quoi  qu’il  en  soit,  son  père  était  loin  de 
l’encourager.  Il  faut  dire  qu’il  avait  d’ailleurs  été  fort  mal  renseigné  et  conseillé 
par  les  nombreux  voyageurs  de  commerce  qui  sillonnaient  sans  cesse  la  contrée. 
L’un  d’eux,  un  fort  en  paroles  probablement,  ayant  assuré  sentencieusement 
que  tous  les  artistes  sont  des  malheureux  qui  ne  parviennent  même  pas  à 
gagner  de  quoi  manger,  le  brave  homme  résolut  de  défendre  énergiquement  à 
son  fils  de  songer  encore  à ses  chimères 

Faut-il  le  dire?  cette  sévérité,  loin  de  calmer  la  passion  d’Emile  Claus, 
l’excita  au  contraire  et  tous  les  instants  qu’il  pouvait  dérober  à la  surveillance 
paternelle,  étaient  consacrés  au  dessin  ou  à la  peinture.  Sa  mère  seule  était  au 
courant,  mais  l’amour  l’aveuglait. 

Cependant  le  père  songeait  sérieusement  à l’avenir  de  son  fils.  Fallait-il  le 
conduire  aux  champs?  Fallait-il  plutôt  en  faire  un  bon  et  digne  ouvrier?  Après 
avoir  réfléchi  il  décida  d’en  faire....  un  pâtissier  ! Lui  aussi  avait  un  idéal  ! Et 
pour  réaliser  son  projet,  il  envoya  Émile  Claus  à Lille  chez  un  patron  qu’il 
connaissait  et  dont  notre  jeune  artiste  en  herbes  devint  ainsi,  bien  malgré  lui 
il  est  vrai,  le  petit  mitron  enfariné. 

Cependant,  après  dix  mois  d’apprentissage,  Claus  ne  pouvant  se  passer 
plus  longtemps  de  dessiner  et  de  peindre,  combina  un  grand  coup  de  tête.  Il 
voulait  fuir,  n’importe  où  — mais  loin,  très  loin  ! Pourtant,  avant  de  réaliser 
son  idée,  il  écrivit  à ses  parents  que  s’ils  ne  venaient  pas  immédiatement  le 
chercher,  il  abandonnerait  son  patron  pour  aller  à Paris,  d’étape  en  étape, 
comme  un  simple  vagabond! 

Le  ton  résolu  de  cette  menace  produisit  beaucoup  d’effet  car,  peu  de  jours 
après,  le  mitron  récalcitrant  revenait  avec  joie  et  triomphalement  dans  son  village. 

A la  suite  de  cette  affirmation  d’indépendance,  on  lui  laissa  une  certaine 
liberté  dont  il  profita,  naturellement,  pour  s’occuper,  à loisir,  de  sa  marotte. 
Jamais  il  ne  travailla  avec  tant  d’ardeur!  Jamais  il  ne  produisit  un  plus  grand 
nombre  de  petites  œuvres  variées  très  naïves  dans  leurs  tâtonnements 
presque  gothiques! 

Sur  ces  entrefaites,  un  propriétaire  de  Waereghem  ayant  eu  l’occasion 
de  voir  dessiner  le  jeune  homme,  lui  conseilla  d’aller,  de  sa  part,  montrer  ses 
études  au  peintre  Robbe  — dont  il  possédait  plusieurs  tableaux. 

Claus  suivit  ce  conseil,  heureux  et  fier.  Revenu  à la  maison,  il  raconta 
avec  force  détails  les  avis  que  le  maître  lui  avait  donnés.  Il  ne  devait  plus 
composer  mais  peindre  simplement  tout  ce  qui  frappait  son  attention  dans  la 
nature  et  il  devait  surtout  faire  l’impossible  pour  continuer  ses  études  ! 
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Le  père  toujours  têtu,  n’approuva  pas  ce  conseil  et  loin  de  permet- 
tre à son  fils  de  s’amuser  à ce  qu’il  appelait  « tripoter  avec  des  couleurs  », 

il  le  fit  placer comme  piqueur  du  chemin  de  fer  d’Anseghem  à Ingel- 

munster  ! 

Or,  ce  qui  devait  arriver,  inévitablement,  arriva  bien  vite.  Claus,  accusé 
de  mal  surveiller  ses  ouvriers,  ne  tarda  pas  à recevoir  son  congé. 

Toutefois,  ce  renvoi  n’amena  guère  sa  délivrance,  car  il  tomba  simple- 
ment de  Charybde  en  Scylla.  En  effet,  son  père  l’associa  bientôt  à l’un  de  ses 
beaux-fils  qui  s’occupait  d’acheter  et  de  revendre  du  lin  — commerce  très 
répandu  dans  certaines  parties  des  Flandres. 

Maintenant,  du  matin  au  soir,  Claus  arpentait  les  campagnes  flamandes 
à la  recherche  de  la  matière  textile  qu’il  avait  mission  d’acheter. 

Dans  le  début  il  aima  ces  promenades  qui  lui  permettaient  d’admirer  le 
paysage  mais,  bientôt,  ne  pouvant  leur  donner  le  caractère  artistique  qu’il 
rêvait  et  ne  s’intéressant  pas  du  tout  à leur  but  commercial,  elles  finirent  par 
le  lasser  et  l’énerver. 

Une  fois  de  plus,  il  en  arriva  alors  aux  combinaisons.  Le  désir  d’une 
visite  à Bruges  — dont  on  lui  avait  fait  briller  les  merveilles  artistiques  — le 
hantant  depuis  longtemps,  il  résolut  de  voir  cette  ville,  coûte  que  coûte 

Un  jour,  chargé  d’aller  acheter  du  lin  à Gand,  il  télégraphie  de  ce  centre 
à son  beau-frère  pour  lui  faire  supposer  que  la  marchandise  y était  d’un  prix 
inabordable  et  lui  dire  qu’on  lui  avait  conseillé  d’aller,  tout  de  suite,  à Bruges 
pour  s’en  procurer  dans  d’excellentes  conditions  ! 

Or,  comme  dans  la  cité  de  Memling,  il  avait  passé  la  journée  entière  à 
visiter  les  musées  et  à admirer  les  monuments  ne  songeant  même  pas  un  seul 
instant  à son  commerce,  son  subterfuge  fut  tout  de  suite  découvert  lorsqu’il 
revint  à la  maison,  le  soir,  les  mains  vides  ! 

A la  suite  de  cette  aventure,  il  fut  décidé  qu’on  chercherait  encore  une 
autre  occupation  pour  le  jeune  homme  qui,  de  nouveau  et  entre-temps,  passa 
ses  journées  à couvrir  de  peintures  baroques  tous  les  coins  abandonnés  de  la 
maison  paternelle. 

Les  parents  combinaient  le  projet  d’envoyer  leur  satané  fils  à Strasbourg 
et  ils  allaient  réussir  lorsque  le  hasard  détruisit  leur  projet. 

En  effet,  Peter  Benoît,  — dont  les  parents  habitaient  également  Vive  — 
avait  l’habitude  de  venir  y passer,  tous  les  ans,  quelques  jours  en  famille.  Or, 
précisément  au  moment  où  l’on  méditait  l’exil  du  futur  peintre,  le  maestro 
arrivait  au  village  et  ne  pouvant  loger  chez  sa  mère  qui  avait  des  invités,  vint 
louer  un  appartement  chez  le  père  de  Claus. 

Benoît  fut  ainsi  amené  à remarquer  les  naïfs  travaux  du  jeune  artiste. 
Il  y avait  là,  notamment,  une  curieuse  chasse  au  lion  qui  l’amusa  beaucoup  et 
l’intéressa  même  au  point  de  le  décider  à conseiller  sérieusement  à la  mère 
d’envoyer  son  fils  à Anvers. 

Comme  on  prévoyait  toutefois  l’opposition  du  père,  il  fut  convenu  que, 


552 


LES  ARTISTES  BELGES  CONTEMPORAINS 


pour  le  convaincre,  Benoît,  aussitôt  revenu  à Anvers,  devait  envoyer  un 
télégramme  à sensation. 

Ali!  ce  télégramme!  En  voyant  venir  le  porteur,  le  père  était  déjà  tout 

agité. 

Grand  fut  donc  l’étonnement  du  brave  campagnard  lorsqu’il  épela  cette 
adresse  : « Mijnheer  Elme  Claus,  Kunstchilder  ».  Et  plus  grand  encore  fut  son 
émoi  quand,  après  avoir  ouvert  le  pli  en  présence  de  sa  femme  qui  souriait 
malicieusement,  il  déchiffra  lentement  ces  mots  : « Den  bestuurder  der 
koninklijke  Académie  van  Antwerpen  roept  U ! — Peter  Benoît.  » 

La  solennité  laconique  de  cet  ordre  et  la  haute  situation  des  personnages 
en  cause,  ébranlèrent  enfin  l’entêtement  du  père  qui,  ayant  appelé  son  fils,  lui 
fît  ce  petit  discours  : « Nous  avons,  votre  mère  et  moi,  pris  la  décision  de  vous 
laisser  aller  à Anvers  pour  étudier  la  peinture.  Voici  150  francs,  mais  notez  bien 
que  vous  ne  recevrez  jamais  un  centime  de  plus!  » 

A Anvers,  le  jeune  homme  fut  tout  de  suite  présenté,  par  Benoît  lui-même, 
à De  Keyser  qui,  ayant  deviné  en  lui  un  futur  paysagiste,  l’envoya  chez  le 
professeur  Jacob  Jacobs. 

Malheureusement,  au  bout  de  quelques  semaines,  Claus  n’avait  plus 
un  sou  ! 

Le  vaillant  élève  qui  savait  fort  bien  ne  pouvoir  compter  sur  ses  parents, 
s’occupa  alors  de  chercher  à gagner  un  peu  d’argent  pendant  la  journée, 
chez  un  patron  quelconque,  et  réussit  à se  faire  engager  par  le  statuaire 
Joseph  Geefs. 

Emile  Claus  resta  deux  ans  chez  l’auteur  de  la  Statue  équestre  de 
Léopold  Ier. 

Dire  qu’il  y remuait  des  idées  d’art  élevées,  serait  un  euphémisme  évident 
puisque  son  travail  se  bornait  à enluminer  les  nombreux  « Chemins  de  la  Croix  » 
dont  l’officiel  sculpteur  avait  alors  le  lucratif  mais  ennuyeux  monopole! 

Pour  arrondir  encore  les  maigres  ressources  que  lui  procurait  ce  misérable 
travail,  le  jeune  artiste  donnait  des  leçons  de  peinture.  Se  privant  de  tout,  il 
arriva  ainsi  à économiser  la  modique  somme  nécessaire  pour  abandonner 
l’atelier  de  son  patron,  louer  une  pauvre  mansarde  et  achever  ses  études  à 
l’Académie  — où,  durant  plusieurs  années,  il  remporta  une  série  de  distinctions. 

En  effet,  en  1874,  il  obtient  le  deuxième  prix  d’excellence  dans 
l’enseignement  supérieur.  A cette  époque,  il  avait  pour  condisciples  Boudry, 
Lauwers,  Gérard  Portielje,  Farasyn,  Henri  Houben,  Lambeaux,  Verstraete, 
Siberdt,  etc. 

L’année  suivante^  après  avoir  achevé  ses  études  académiques  complètes, 
il  expose  ses  premiers  tableaux  : Au  travail , La  veille  de  la  fête  maternelle , etc. 

Pourtant  Claus  était,  alors  encore,  élève  de  l’atelier  libre  dirigé  par 
De  Keyser  dont  il  ne  partageait  toutefois  pas  l’enthousiasme  pour  les  Grecs 
et  les  Romains.  Au  fond  de  son  grand  cœur,  cet  enfant  des  champs  nourrissait 
plutôt  le  désir  d’observer  la  nature.  Il  brûlait  de  peindre  non  pas  des  modèles 
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inanimés  à ficelles,  mais  des  êtres  bien  constitués  et  faits  pour  vivre  en 
plein  air  ! 

Ce  désir  ardent  le  conduisit  même  à concevoir  un  sujet  — une  Porteuse 
de  pain  — qu’il  fut  obligé  d’exécuter  à la  dérobée,  car  il  n’était  pas  assez 
académique  ! 

Pour  ne  pas  être  surpris,  le  modèle,  une  fillette  futée,  avait  toujours  soin 
d’enlever  ses  gros  souliers  avant  de  pénétrer  dans  l’atelier.  Malgré  ces 
précautions,  Claus  fut  toutefois  découvert,  un  jour,  par  De  Keyser  lui-même. 

L’orage  qu’il  attendait  n’éclata  cependant  pas  ! Au  contraire,  le  maître  se 
montra  très  diplomatiquement  satisfait.  Il  félicita  même  le  peintre  mais  finit  par 
lui  tenir  un  langage  qui  n’admettait  aucune  illusion.  « C’est  très  bien,  mon  ami, 
très  bien  certes,  lui  dit-il,  mais  pourquoi  vous  cacher?  Toutefois, vous  comprenez, 
il  faut  abandonner  ce  genre  qui  manque  de  dignité.  L’École  d’Anvers  n’a  pas 
le  droit  d’oublier  la  gloire  de  ses  brillantes  traditions  consacrées  par  Rubens  et 
par  van  Dyck.  Voilà  l’idéal.  Et,  à ce  propos,  je  vous  engage  à vous  préparer 
sérieusement  pour  participer  au  prochain  Concours  de  Rome.  » 

Claus,  légèrement  intimidé,  fit  la  promesse  de  se  consacrer  au  soi-disant 
grand  art.  Seulement,  il  avait  à peine  quitté  l’atelier  que,  dans  la  rue,  l’amour 
de  la  nature  le  reprenait  tout  entier.  Aussi,  rentré  chez  lui,  il  écrivit  à son 
directeur  que,  réflexion  faite,  il  ne  se  présenterait  décidément  pas  au  Concours 
de  Rome.  Sa  lettre  se  terminait  par  ce  cri  du  cœur  : « Je  ne  sais  pas  peindre 
les  Grecs  ou  les  Romains  ! » 

Inutile  d’ajouter  qu’à  la  suite  de  cette  confession  sacrilège,  sa  position  à 
l’Académie  devint  insoutenable. 

Profitant  de  sa  liberté,  Claus  se  rendit  alors  dans  les  Flandres  où  il  se 
grisa  d’air  et  de  lumière. 

Vers  la  même  époque,  la  lecture  des  ouvrages  de  Fromentin  et  de 
Théophile  Gauthier  lui  inspire  le  goût  des  voyages.  Aussi,  après  avoir  exposé 
Le  Chemin  des  Écoliers  (1877),  se  dirige-t-il  vers  l’Espagne  et  le  Maroc  en 
compagnie  de  Jules  Guiette  et  d’un  aquarelliste  romain  nommé  Simoni. 

En  Orient,  le  maître  ébaucha  une  série  de  tableaux  dans  le  style  que 
Charles  Verlat  venait  de  mettre  à la  mode  c’est-à-dire  avec  des  ombres  tran- 
chées et  de  fortes  oppositions,  sans  atmosphère  véritable,  sans  sentiment  réel 
du  plein  air,  mais  avec  effet. 

Pour  avoir  l’occasion  de  se  payer  le  luxe  de  ce  voyage  dans  le  pays  du 
soleil,  le  peintre  avait  exécuté  force  portraits  de  bourgeois  saucés  suivant  la 
formule  alors  générale  des  œuvres  de  l’École  d’Anvers.  Ah  certes!  il  n’avait 
pas  épargné  les  bruns  ! 

Une  série  d’études  intéressantes,  notamment  Les  Musiciens  marocains  au 
repos,  exposés,  à Anvers,  immédiatement  après  son  retour  en  1879,  résument 
1 activité  de  Claus  dans  le  cours  de  ce  voyage  qui  n’exerça  toutefois  aucune 
influence  directe  sur  sa  personnalité. 

En  1880,  époque  à laquelle  il  brossa  son  premier  portrait  de  plein  air 
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— celui  des  Enfants  du  baron  d' Altérée  — et  différentes  scènes  de  la  vie  rurale, 
Claus  se  fixe  encore  à Anvers  mais,  cette  fois,  dans  l’atelier,  devenu  libre, 
d’Henri  De  Braekeleer. 

Cependant,  l’été,  il  allait  régulièrement  à Waereghem,  où,  au  milieu  des 
champs,  sous  le  grand  soleil  ardent,  il  travaillait  du  matin  au  soir. 

En  1883,  apparaissent  enfin  les  deux  tableaux  qui,  par  leur  importance 
et  leur  style,  marquent  la  plus  brillante  étape  de  son  activité  : La  Récolte 
du  lin  et  Le  Bâteau  qui  liasse.  Claus  avait  alors  34  ans. 

A partir  de  cette  date,  le  maître  qui  se  prodiguait  dans  l’entourage 
des  jeunes  littérateurs,  fit  encore  une  série  de  voyages,  non  plus  aussi  classiques 
ou  solennels  que  celui  du  Maroc,  mais  plus  intimes  et  plus  pittoresques. 

Avec  des  amis,  il  cotoya,  en  bâteau,  les  capricieuses  lignes  de  la 
Hollande  jetant  l’ancre  au  gré  de  leur  fantaisie.  Il  visita  aussi  la  Westphalie. 
Et  longtemps  l’amour  des  excursions  lointaines  flatta  ses  passions.  Aujourd’hui 
encore,  malgré  qu’il  soit  marié,  ce  besoin  d’activité  physique  subsiste.  En 
effet,  tous  les  ans,  à l’époque  du  Salon,  il  quitte  Astene  — où  il  habite  depuis 
1883  et  va,  en  compagnie  de  sa  vaillante  épouse,  passer  les  mois  de  mai 
et  de  juin  à Paris  où  il  se  rend  non  pas  bourgeoisement  en  wagon-lit,  mais 
à vélo,  d’étape  en  étape! 

Dans  la  grande  ville,  le  peintre  retrouve  ses  amis,  se  grise  de  discussions 
et,  tout  en  reposant  son  corps,  se  fatigue  beaucoup  l’esprit  qu'il  sature  de 
ces  observations  fines  et  de  ces  subtilités  esthétiques  fécondes  que  le  milieu 
ambiant  parisien  peut  seul  dégager. 

On  le  voit,  la  vie  de  Claus  est  fertile  en  agitations.  Parti  d’un  milieu  plus 
que  modeste,  il  a,  par  sa  vaillance  obstinée,  su  conquérir  la  brillante  place 
qu’il  occupe  aujourd’hui  après  avoir,  tour  à tour,  été  simple  petit  mitron  à Lille, 
surveillant  des  travaux  de  la  voie  ferrée  d’Ingelmunster  à Anseghem,  marchand 
de  lin,  élève  à l’Académie  d’Anvers,  enlumineur  des  sculptures  religieuses  de 
Geefs,  professeur  courant  les  cachets,  pauvre  rapin  en  mansarde  et  voyageur 
intrépide  ! 

Cette  vie  agitée  que  jalonne  l’apparition  de  divers  tableaux  importants  : 
Le  pique-nique  (1887),  Les  Sarcleuses  (1888),  La  Récolte  des  betteraves  (1890), 
La  Sieste  (1892),  La  levée  des  nasses  (1894),  etc.,  s’est  naturellement  reflétée 
dans  l’évolution  d’une  personnalité  artistique  riche,  elle  aussi,  en  phases 
nombreuses. 

Sous  l’influence  directe  de  l’enseignement  académique,  Emile  Claus, 
quoique  déjà  hanté  d’indépendance  en  ce  sens  qu’il  ne  s’est  jamais  arrêté  à 
peindre  ces  grandes  toiles  historiques,  religieuses  ou  mythologiques  dont  cet 
enseignement  a toujours  eu  le  monopole,  nous  donne  une  succession  d’œuvres 
excutées,  en  somme,  suivant  les  formules  de  la  vieille  École  d’Anvers  : portaits, 
scènes  d’intérieurs,  etc. 

Au  travail  (1874)  et  La  veille  de  la  fête  (1875),  caractérisent  nettement 
cette  période  initiale. 
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La  première  preuve  de  véritable  indépendance  académique,  coïncide  avec 
les  études  que  Claus  brossa  en  Espagne  et  en  Afrique.  Il  est  vrai  que  ces 
travaux  : Les  Musiciens  marocains  au  repos  { 1879)  notamment,  ont  été  influencés 
par  les  tableaux  (pie  Charles  Verlat  avait  peints,  peu  de  temps  avant,  en  terre 
sainte  : le  Vox  populi , le  Vox  dei , etc.,  et  qui,  exposés  en  1877  dans  la  salle 
spéciale  connue  aujourd’hui  encore,  à Anvers,  sous  le  nom  de  cet  artiste,  firent 
absolument  sensation. 

Cependant  les  crudités  et  les  oppositions  violentes  réalisées  en  ces  visions 
d’un  luminisme  à effet  quelque  peu  théâtral,  conduisirent  Claus  à dégager  la 
troisième  phase  de  son  évolution  artistique. 

Alors,  après  avoir  exécuté  quelques  bons  portraits  en  plein  air,  il  fut 
spécialement  absorbé  par  l’étude  du  milieu  rural. 

En  1880,  il  nous  montre  son  Combat  de  coqs  en  Flandre.  Des  villageois, 
entassés  en  grappe  serrée,  remplissent  la  salle  d’un  cabaret  de  village  et 
traduisent,  par  le  jeu  varié  de  leurs  physionomies  expressives,  la  sensation 
qu’ils  éprouvent  à la  vue  d’un  coq  poussant  son  cri  de  victoire  près  du  corps 
pantelant  de  sa  victime  ! 

Certes,  le  coloris  de  cette  œuvre  n’avait  pas  encore  grande  distinction  et 
certes  des  tons  foncés  inutiles  l’assombrissaient  aussi  ; mais  il  y avait 
néanmoins  là  une  évidente  recherche  d’observation  profonde  et  de  réalisme 
sincère. 

Dans  La  Récolte  dit  lin  (1883),  qui  suivit  bientôt,  on  remarquait  le  souci 
du  plein  air,  mais  le  peintre  n’était  pas  encore  parvenu  à placer  ses  personnages 
dans  une  atmosphère  réelle.  Ils  étaient  éclairés  soit,  mais,  en  réalité,  leurs 
contours  et  leur  silhouette,  d’ailleurs  parfaitement  exacts,  tranchaient  avec 
trop  de  netteté  sur  le  ciel.  En  d’autres  ternies,  tout  en  étant  placés  en  plein  air, 
ils  n’étaient  pas  entourés  vraiment  de  clarté  et  de  lumière. 

Claus  conserva  longtemps  ce  défaut  qui  existe  encore  dans  Les  Sarcleuses 
exposées  à Paris,  en  1888. 

La  notion  de  cette  faiblesse  le  conduisit  toutefois  à l’étude  du  luminisme 
qui  devait  finir  par  dominer  entièrement  dans  son  art. 

Cette  tendance  qui  amena  la  quatrième  évolution  de  sa  personnalité,  le 
porta  à réaliser  des  conceptions  fort  intéressantes.  Voici  une  Ferme  en  Flandre 
(1884)  ; voilà  Le  Bâteau  qui  passe  (1883),  etc. 

Pourtant,  à cette  préoccupation  de  la  lumière,  vint  se  joindre  bientôt  — 
cinquième  phase  — la  hantise  de  la  « réflexion  des  clartés  » celle  des 
luminosités  ambiantes. 

Claus  assouplit  alors  sa  facture,  raffine  son  coloris,  atténue  la  dureté  de 
ses  contours,  rêve  des  « pastels  à l’huile  » et  tend,  franchement,  à faire 
prédominer  dans  ses  œuvres  l’importance  du  paysage  même. 

Le  Pique-nique  et  le  Soleil  couchant  (1887),  résument  bien  ces  influences. 

Les  novateurs  et  les  initiateurs  partagent,  avec  tous  les  apôtres  des  idées 
nouvelles,  le  danger  d’exagérer  la  portée  de  leurs  recherches.  Or,  Émile 
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Claus  aenrôla  bientôt  — sixième  phase  — dans  l’armée  des  jeunes  impression- 
nistes cherchant  à réaliser,  en  des  œuvres  raffinées  mais  trop  scientifiques,  les 
théories  de  M.  Rood  ! 

Il  abandonna  alors  le  luminisme  pour  le  « pointillisme  ». 

Pourtant  cette  nouvelle  tendance  ne  convenait  guère  à sa  personnalité 
délicate  mais  il  n’avait  pu  résister  à l’engouement  que  le  clan  tapageur,  auquel 
il  appartenait,  manifesta  brusquement  pour  la  « division  pigmentaire  des 
tons. C’était  un  emballement  enthousiaste  mais  irréfléchi. C’était  une  admiration 
aveugle  pour  les  théories  des  Seurat,  des  Pissaro,  etc.  C’était,  en  un  mot,  le  cri 
de  guerre  des  « Vingtistes  ». 

Après  le  travail , envoyé  au  Salon  de  Gand  en  1889,  résumait  parfaitement 
les  tendances  de  cette  école  éphémère. 

Quelques  tentatives  suffirent  toutefois  pour  rendre  au  maître  une  vision 
plus  logique.  « Toute  une  année,  nous  dit-il,  le  pointillisme  troubla  mes  idées, 
car  mes  amis  parlaient  sans  cesse  de  cette  nouvelle  théorie.  J’ai  subi  leur 
influence,  je  l’avoue,  mais  je  n’ai  cependant  pas  été  aveuglé  par  le  parti-pris. 
Je  n’ai  jamais  vu  ni  jaune,  ni  bleu!  Cette  sincérité  m’a  sauvé.  Je  luttais  pour 
alléger  ma  palette  des  duretés  qui  l’affaiblissaient,  mais  je  ne  parvenais  toutefois 
pas  à obtenir  la  clarté  et  l’intensité  de  lumière  que  je  rêvais  Differents 
tâtonnements  malheureux  m’ôtèrent,  finalement, toute  confiance  dans  la  théorie 
du  pointillisme  dont,  d’autre  part,  le  procédé  mécanique  m’agaçait.  » 

Ce  revirement  conduisit  l’auteur  des  Sarcleüses  à épanouir  la  dernière 
phase  de  son  évolution,  la  septième.  Or,  sa  nouvelle  tendance  combinait  en 
quelque  sorte,  et  combine  encore  du  reste,  la  synthèse  de  la  division  pigmentaire 
du  ton  avec  la  recherche  sincère  de  la  lumière. 

Une  étude  approfondie  du  génie  de  Claude  Monet  et  l’analyse  attentive 
des  procédés  techniques  de  Delacroix,  le  mirent  sur  la  voie  qu’il  cherchait. 
D’abord  ce  furent  d’étranges  placages  et  des  crudités  brutales  mais,  peu  à peu, 
l’individualité  nouvelle  se  précisa  et  alors  les  pains  à cacheter  des  pointillistes 
firent  place  à des  zébrures  et  à des  stries,  violentes  de  près,  mais  donnant, 
examinées  à une  certaine  distance,  l’illusion  absolue  de  la  vibration  de  la 
lumière. 

La  Drève  ensoleillée  (1895)  et  le  Retour  du  marché  (1896),  précisent  cette 
personnalité  que  le  maître  complique  parfois  par  ces  raffinements  étranges  de 
coloris  que  l’on  constate,  par  exemple,  dans  le  Soleil  d’hiver  (1892),  le  Soleil 
d’arrière-saison  (1895)  et  la  Grande  route  (1896). 

L’intellectualité  ne  tient  plus  aucune  place  dans  ces  œuvres,  mais,  en 
revanche,  leur  subtilité  de  coloris  est  absolument  réelle. 

Pour  le  maître,  la  nature  est  donc  beaucoup  moins  un  rêve  ou  un  idéal 
subjectif  qu’une  réalité  solide.  Il  ne  cherche  ni  l’émotion,  ni  la  poésie  des 
choses.  Son  art  est  purement  objectif  et  il  se  borne  à y mettre  ses  sensations. 

Cette  conclusion  nous  conduit  à jeter  un  coup  d’œil  sur  la  facture  même 
du  peintre. 


Emile  Claus.  — La  Drève  ensoleillée. 


ÉMILE  CLAUS 


557 


Jadis  Claus  travaillait  beaucoup  au  couteau  à palette,  mais  il  a abandonné 
cette  pratique  qui  étouffait  la  pureté  et  l’éclat  de  ses  couleurs,  tout  en  lui 
enlevant  la  chance  de  réaliser  cette  puissance  de  rayonnement  et  de  vibration 
qu’il  recherche  avec  tant  d’obstination. 

Inutile  de  dire  qu’il  rejette  aussi  l'emploi  de  l’huile.  Tout  au  plus  fait-il 
usage  d’un  vernis  très  léger  sur  lequel  la  poussière  glisse  et  qu’il  n’étend 
d’ailleurs  pas  avant  d’avoir  donné  à ses  tableaux  le  temps  de  sécher 
complètement. 

D’autre  part,  il  attache  une  importance  énorme  à la  pureté  de  ses  couleurs 
qui  toutes  viennent  de  la  maison  Blockx.  Il  en  gaspille  énormément  car  il 
sacrifie  sans  pitié  toute  tonalité  d’une  fraîcheur  douteuse.  Sur  sa  toile,  il 
n’admet  ni  mélange  problématique,  ni  superposition  dangereuse.  Sa  palette 
même,  très  bien  ordonnée,  lui  donne  du  reste  toutes  les  gammes  dont  il  a 
besoin.  Et  cette  palette,  combinée  suivant  les  lois  de  la  composition  chromatique, 
indique  parfaitement  l’aspect,  de  ses  œuvres.  La  voici  à peu  près  exactement  : 
ocre  jaune,  ocre  brune,  terre  d’Italie,  jaune  de  cadmium  foncé,  vermillon, 
laque  de  garance,  rouge  anglais,  outremer,  bleu  de  cobalt,  vert  émeraude  et 
jaune  de  cadmium  clair.  Pas  de  noir,  absolument  pas!  En  revanche,  beaucoup 
de  blanc.  Pourtant,  et  c’est  là  un  détail  intéressant  à noter,  le  peintre  n’emploie 
jamais  cette  couleur  à l’état  vierge. 

Abstraction  faite  de  la  laque  de  garance,  toutes  ces  couleurs  peuvent  être 
employées  en  toute  sécurité. 

D'autre  part,  la  technique  même  du  maître  assure  la  conservation  de  sa 
peinture.  Ainsi,  deux  fois  par  jour,  il  renouvelle  ses  pinceaux  dont  il  fait  une 
consommation  effrayante! 

Très  curieuse  aussi  sa  manière  de  mettre  ses  toiles  « au  point  ». 

Vous  vous  imaginez  qu'il  va  sabrer  à tort  et  à travers,  sans  aucun 
discernement  ou  trueller  au  hasard  de  la  fantaisie?  Erreur  profonde.  D’abord, 
de  crainte  d’altérer  leur  pureté,  il  ne  superposera  deux  tonalités  que  si  la 
première  est  parfaitement  sèche.  Ensuite,  il  procède  avec  certitude  en  suivant 
une  méthode  stricte  qui  consiste  à placer,  sur  sa  toile,  une  série  de  points 
de  repère  chromatiques,  déterminés  avec  soin,  et  à relier  peu  à peu  l’espace 
qui  les  sépare  par  des  points  colorés  intermédiaires  de  manière  à établir 
nettement,  infailliblement,  la  notation  picturale,  exacte  et  mathématique,  du 
coin  de  nature  observé  ! 

Par  sa  subtilité,  ce  genre  d’opération  exige  de  nombreuses  reprises  car 
les  aspects  de  la  nature  sont  souvent  fugaces  mais  les  jours  se  suivent  et  il 
s’agit  d’attendre  le  bon  moment,  l’instant  propice,  pour  continuer  le  travail 
interrompu  ! 

Cette  mise  au  point  achevée,  le  maître  termine  l’œuvre  en  laissant  parler 
sa  personnalité.  Alors,  il  modifie,  sabre,  brosse! 

Autre  point.  — On  sait  combien  grande  est  l’influence  d’un  dessin  ferme 
et  exact  sur  la  beauté  du  coloris. 
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Or,  Clans  sait  dessiner.  Il  a nettement  prouvé  cette  grande  qualité  dans 
Les  Sarcleuses,  et  s’il  est  vrai  qu’il  néglige  l’étude  de  la  figure  humaine  depuis 
que  le  luminisme  l’absorbe,  il  a toutefois  conservé  ce  sentiment  exact  des 
formes  qui  permet  de  travailler  sans  tâtonner,  sans  hésiter  et  d’appliquer 
les  tonalités  avec  certitude  en  leur  donnant  le  maximum  de  pureté  possible. 

Pourtant,  malgré  ses  mérites,  le  talent  d’Emile  Claus  a souvent  fait 
l’objet  de  mainte  discussion!  Sous  ce  rapport,  le  peintre  a fatalement  subi  le 
sort  réservé  à tous  ceux  qui,  par  leur  initiative  ou  leur  volonté,  se  font 
les  apôtres  sincères  d’idées  s’écartant  glorieusement  de  l’éternelle  routine. 

Il  ne  faut  donc  pas  attacher  à ces  critiques  plus  d’importance  qu’elles  ne 
méritent  et  il  importe  de  juger  leur  valeur  en  tenant  compte  de  la  source 
dont  elles  émanent.  N’est-il  pas  évident,  en  effet,  que  beaucoup  d’artistes 
sout  incapables  d’apprécier  le  talent  de  Claus.  En  matière  d’art,  les  peintres 
sont,  en  général,  mauvais  juges,  car  ils  ne  voient  que  par  les  yeux  de  leur 
individualité  et  critiquent  aisément  tout  ce  qui  s’en  éloigne. 

On  a reproché  aux  œuvres  de  Claus  leur  peu  d’intellectualité  et  nous 
devons  avouer  que  cette  faiblesse  est  réelle.  On  nous  dira  qu’elle  résulte  de  la 
nature  même  des  sujets  affectionnés  par  le  maître,  mais  nous  répondrons  que 
la  pensée,  le  sentiment  ou  la  poésie  peuvent  aussi  bien  ennoblir  un  simple 
paysage  qu’une  grande  composition  expressive.  Au  surplus  nous  l’avons  dit, 
Emile  Claus  est  un  paysagiste  objectif.  Il  ne  rêve  pas  devant  la  nature  mais 
l’admire.  Son  talent,  par  suite,  résume  simplement  les  sensations  qu’il  éprouve 
devant  le  spectacle  de  la  lumière  et  des  grandes  clartés  du  soleil. 

On  a prétendu  aussi  que  ses  procédés  techniques  étaient  plus  français 
que  flamands  et  on  a étendu  cette  observation  au  style  général  de  ses 
œuvres. 

Nous  comprenons  mieux  le  reproche  adressé  souvent  au  coloris  même 
du  maître.  En  effet,  ce  coloris  frise  parfois  la  bizarrerie  par  des  oppositions 
étranges  dont  on  ne  comprend  pas  toujours  la  logique  ou  même  la  possibilité. 
Dans  le  Soleil  d'hiver,  notamment,  domine  un  tronc  d’arbre  qui  reçoit  l’ombre 
portée  d’un  grillage.  Or,  ce  tronc  est  jaune  et  l’ombre,  bleu-pourpre  sur  le  sol, 
devient  verte  sur  le  tronc  ! 

Ces  colorations  déroutent  évidemment.  Un  critique  d’art  a fait  observer 
qu’Emile  Claus  regardait  la  nature  au  travers  d’un  prisme  en  cristal  ! Un  autre, 
pourtant  fervent  apôtre  de  l’art  moderne,  a prétendu  que  « les  colorations 
douçâtres  des  tableaux  du  maître,  fleurent  la  confiserie  ». 

Il  suffit  de  signaler  ces  opinions.  — En  réalité,  on  a des  raisons  plus 
sérieuses  de  regretter  que  l’auteur  des  Sarcleuses  ait,  depuis  1890,  une  tendance 
à négliger  la  figure  humaine. 

L’amour  du  luminisme  est  la  cause  de  ce  sacrifice.  La  terre  l’absorbe. 
Et  pourtant  Claus  était  l’un  des  rares  artistes  belges  capables  de  camper 
fièrement  une  figure  humaine  en  pleine  lumière  ! 

La  nature  seule  et  isolée,  n’est,  en  somme,  qu’un  cadre.  C’est  un  théâtre 
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dont  l’homme  est  l’acteur  principal  et  il  ne  faut  pas,  sous  peine  de  déchoir, 
qu’un  peintre  qui  a commencé  par  l’interprétation  de  la  figure  humaine,  finisse 
par  accorder  au  paysage  un  rôle  pour  ainsi  dire  unique. 

Concluons.  — Émile  Claus  est  un  luministe  subtil  et  raffiné,  doublé  d’un 
observateur  habile. 

Sa  vision  de  la  lumière  est  d’une  intensité  inouïe.  L’œil  de  ce  véritable 
« peintre  du  soleil  » est  affiné  au  suprême  degré.  Dans  l'atmosphère  il  discerne 
des  finesses,  des  harmonies,  des  accords,  des  gammes  et  des  relations  qui 
échappent  à l’attention  superficielle. 

Fervent  adorateur  du  plein  soleil,  du  grand  air  et  de  la  lumière  vive; 
sa  peinture  ne  lui  paraît  jamais  assez  lumineuse,  pure  et  joyeuse.  De  là  une 
débauche  de  tonalités  intenses  et  riches  en  oppositions  franches!  Delà,  des 
rouges  solennels,  et  des  verts  très  vifs  combinés  avec  des  bleus  solides  et  des 
ors  fiers  ! 

La  subtilité  du  luminisme  remplace  donc  l’intellectualité  dans  les  œuvres 
d’Émile  Claus,  mais  aucun  artiste  ne  sait  mieux  traduire  la  pénétrance  de 
certains  effets  ni  la  vibration  de  l’atmosphère. 

Jamais  on  n’a  mieux  observé  ainsi  la  joie  du  soleil  ou  la  miroitante 
blancheur  immaculée  des  neiges  couvrant  de  leur  linceul  immense  l’étendue 
morne'des  campagnes  infinies. 

En  vérité,  Clans  peut  franchement  revendiquer  la  gloire  d’avoir  osé 
résoudre  les  problèmes  les  plus  délicats  du  luminisme  moderne. 

Non  seulement  il  a une  personnalité  bien  caractéristique,  un  œil  d’une 
sensibilité  énorme,  le  sentiment  des  riantes  colorations  ensoleillées  qui  mettent 
de  la  joie  dans  le  cœur  de  l’homme,  une  nature  raffinée  par  l’observation  et 
des  doigts  d’ouvrier  habile  mais,  le  mérite  rare  de  n’avoir,  malgré  une  somme 
considérable  de  travail,  jamais  signé  une  œuvre  vraiment  bourgeoise,  banale 
ou  purement  matérielle! 

Aux  artistes  qui  ennoblissent  leurs  travaux  par  de  semblables  qualités, 
on  peut  facilement  pardonner  certaines  faiblesses  — qui  sont  d’ailleurs  le 
revers  fatal  de  ces  qualités  mêmes.  Non  omnia  omnes! 
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relative  aux  principales  œuvres  d’Emile  Claus. 


Une  porteuse  de  pain.  — Au  travail  : portrait.  — Gand,  1874. 

La  veille  de  la  fête. — Bruxelles,  1875. 

Deux  amis  punis.  — Anvers,  1876. 

La  veille  du  jour  des  Trépassés  en  Flandre.  — Gand,  1877. 

Le  Chemin  des  écoliers.  — En  Flandre.  — Portraits  des  enfants  du  baron  d’Ahéré.  — Anvers, 
1889. 

Scène  de  la  vie  moderne.  — Un  artiste  en  herbes.  — Gand,  1880. 

Portraits  de  Ml,e  Anna  Nauts. — Un  Combat  de  coqs  en  Flandre.  — Anvers,  1880. 

Une  Rue  à Grenade • — Courtrai,  1881. 

La  Récolte  du  lin.  — Le  Bâteau  qui  passe.  — Gand,  1883. 

Ferme  en  Flandre  : matinée  de  juin.  - Bruxelles,  1884. 

Quand  fleurissent  les  lychnis.  — Portrait  équestre  de  Mlle  Vanden  Abeele.  — Anvers,  1885. 
Profitant  du  vent.  — Gand,  1886. 

Le  vieux  Jardinier  (musée  de  Liège).  — Pique-nique.  — Bruxelles,  1887. 

Soleil  couchant.  — Paris.  1887. 

Sarcleuses  de  lin  en  Flandre  (musée  d’Anvers).  — Paris,  1888. 

La  vieille  Lys  : octobre.  — Brume  de  novembre.  — Bruxelles,  1888. 

Après  le  travail.  — Gand,  1889. 

La  Rentrée  des  vaches  : juillet.  — Matinée  de  septembre.  — Paris,  1889. 

La  Récolte  des  betteraves  en  Flandre.  — Paris,  1890. 

Roseke  ! — Matinée  d’octobre  : bords  de  la  Lys .—  Anvers,  1891. 

La  pêche:  hiver.  — Namur,  1892. 

Coup  de  vent.  — Vent  et  soleil.  — Anvers,  1892. 

Le  déclin  du  jour  : hiver  (musée  de  Mons).  — Soleil  d'hiver  : après-midi.  — Janvier. — Hiver: 
Gelée  blanche.  — Sieste  (musée  de  Douai).  — Coin  de  rivière  : hiver.  — Les  Saules. 
Les  Foins.  — Bruxelles,  1892. 

De  “ Ysvogels  „.  — Gand,  1892. 

Le  Retour  des  champs.  — Les  fils  de  la  Vierge.  — Anvers,  1893. 

La  Levée  des  liasses  (musée  d’ixelles).  — Paris,  1894. 

Le  Givre  (appartient  au  gouvernement  belge).  — Afsné.  — Pauvres  gens.  — La  Drive  enso- 
leillée. — L'Écluse  d’Astene.  — Soleil  d' arrière-saison,  — Coin  de  ferme.—  Anvers,  1895. 
Les  Faucheurs.  — Lueurs  du  couchant.  — Le  Village  de  Deurle.  — Bords  de  la  Lys.  — 
Retour  du  marché.  — Octobre.  — Soirée  d’été.  — Bruxelles,  1896. 


Statuaire. 

Chevalier  de  l’Ordre  de  Léopold. 


I aborikux,  simple,  honnête  et  bon. 


Sous  un  aspect  extérieur  banal  — car  l’auteur  de  Y Inquiétude 
maternelle  présente  bien  plus  la  prosaïque  silhouette  d’un  instituteur 


Physionomie  éveillée  et  bienveillante. — Ni  vanité,  ni  infatuation. 
Heureux  de  vivre!  Réfléchi  et  calme  — mais  plutôt  confiant  en  ses 
forces  que  vraiment  enthousiaste. 


de  village  que  celle  d’un  artiste  — il  dissimule  toutefois  un  caractère  obstiné, 


tenace,  concentré  et  ferme  mais,  pourtant,  doux  et  même  féminin  jusqu'à 
la  timidité. 

Chose  singulière,  en  apparence  tout  au  moins,  cet  esprit  franc  et  positif 
taillé  à larges  plans  dans  le  bloc  de  la  simplicité  honnête,  franche  et  bourgeoise, 
est  cependant  d’une  sentimentalité  extrême.  Sans  être  un  rêveur  éthéré  ou  un 
« abstracteur  de  quintessences  »,  Charlier  est  cependant  un  observateur  profond 
toujours  porté,  par  sa  nature  compatissante,  à comprendre  la  misère  des 
humbles,  l’anxiété  morale  des  pauvres  ou  des  petits,  la  douleur  poignante  des 
faméliques  et  surtout  les  souffrances  de  la  femme  du  peuple  minée  par  les 
privations,  la  maladie  et  la  maternité. 

Taille  moyenne  — plutôt  trapue  qu’élancée.  Cheveux  bruns.  Front 
intelligent.  Œil  très  brillant  mais  doux.  Nez  droit,  petit  et  triangulaire. 
Moustache  tombante  et  forte  impériale.  Mâchoire  et  pommettes  accusées. 

Dans  cet  homme  étrange  il  y a à la  fois  du  raffinement  intellectuel  et  de 
la  bonhomie  bourgeoise,  de  l’obstination  fière  et  de  la  timidité,  de  la  banalité 
physique  et  de  la  délicatesse  morale,  de  la  modestie  et  de  la  satisfaction 
personnelle,  de  la  douceur  féminine  et,  enfin,  de  la  fermeté  tenace  ! 

En  réalité  c’est  un  travailleur,  un  travailleur  actif,  infatigable,  mauvais 
diplomate  certes,  médiocre  homme  du  monde  même,  mais  très  obstiné  en  la 
recherche  incessante  de  son  idéal  qui  le  porte  à résumer  la  physiologie  des 
humbles  et  des  souffrants. 

Des  circonstances  favorables  lui  ont  du  reste  permis,  à un  moment  donné, 
de  consacrer  toute  son  activité  esthétique  à la  solution  de  ce  problème  sans 
devoir  tenir  aucun  compte  des  caprices  du  public  et  sans  être  obligé  de  prostituer 
les  qualités  de  son  âme  aux  terribles  exigences  d’une  âpre  lutte  pour  la  vie. 

En  effet,  à partir  de  l’année  1879,  un  Mécène,  digne  des  Médicis,  prit 
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le  jeune  statuaire  en  affection,  l’encouragea,  le  protégea  et  lui  permit  d’épanouir 
franchement  sa  jeune  individualité. 

Guillaume  Charlier  est  né  à Ixelles,  le  2 août  1854  — date  qui,  au  point 
de  vue  de  l’âge,  le  range  à peu  près  dans  la  génération  de  Jef  Lambeaux,  Léon 
Frédéric,  Vanaise,  Courtens  et  Struys. 

Son  origine  est  humble  car  son  père  était  un  simple  conducteur  de  travaux, 
obligé  de  travailler  du  matin  au  soir  pour  nourrir  sa  femme  et  ses  six  enfants 
— dont  notre  statuaire  est  le  troisième. 

Le  métier  de  ce  brave  homme,  amené  par  son  travail  modeste  à 
coudoyer  tous  les  jours  des  entrepreneurs  affairés,  aiguillonnés  simplement  par 
le  désir  de  gagner  beaucoup  d’argent,  n’avait  aucun  rapport  avec  le  domaine 
proprement  dit  de  l’art,  aussi  le  père  ne  légua-t-il  aucune  hérédité  esthétique 
à son  fils  qui  est  devenu  artiste  par  lui  même,  tout  seul,  lentement  — grâce  à 
cette  obstination  entêtée  constituant  le  fond  même  de  son  étrange  caractère. 

Etant  à l’école  moyenne,  Charlier  fit  la  connaissance  d’un  jeune  homme 
qui  devait,  bien  involontairement  d’ailleurs,  jouer  un  rôle  important  dans 
son  avenir.  Cet  ami  était  le  frère  d’un  praticien  que  nos  deux  jeunes 
compagnons  éprouvaient  un  plaisir  extrême  à voir  frapper  vigoureusement 
sur  les  grands  blocs  informes  de  marbre  qu’il  mettait  habilement  au  point 
au  milieu  du  fouilli  de  bustes,  de  statuettes  et  de  moulages  encombrant 
l’atelier  où  il  travaillait. 

Ce  milieu  pittoresque  frappa  vivement  l’imagination  de  Charlier  et  il  y 
prit  certainement  goût  aux  choses  de  l’art. 

D’abord  il  obtint  l’autorisation  de  fréquenter  l’Ecole  de  dessin  de 
Molenbeek  puis,  peu  de  temps  après,  il  entra  à l’Académie  des  Beaux-Arts 
de  Bruxelles  et  même  dans  l’atelier  du  sculpteur  Guillaume  Geefs  — où  il 
fut  attelé,  naturellement,  aux  basses  besognes. 

Humble  et  soumis,  le  jeune  homme,  qui  pouvait  avoir  alors  15  à 16  ans, 
n’avait  pas  de  grandes  prétentions  mais  il  travaillait  sérieusement  et  réalisait 
de  véritables  progrès. 

Malheureusement  la  mort  de  son  père  vint  brusquement  interrompre  la 
marche  de  ses  études. 

Il  s’agissait  maintenant  de  venir  au  secours  de  la  pauvre  veuve.  Il 
fallait,  en  un  mot,  gagner  de  l’argent! 

Charlier  fut  alors  sur  le  point  d’être  obligé  de  changer  de  carrière 
mais  son  patron  le  sauva  en  lui  procurant  quelques  ressources  en  échange 
des  services  qu’il  pouvait  lui  rendre  comme  praticien. 

Plus  tard  il  fut  du  reste  engagé,  également  comme  praticien,  chez 
d’autres  statuaires  de  Bruxelles  — notamment  chez  De  Groot. 

Ce  fut  ainsi  que  Charlier  parvint  à vivre  sans  être  à charge  de  sa 
mère.  Pourtant,  il  avait  la  conscience  nette  qu’il  végétait  car,  chez  ses 
patrons,  il  travaillait  en  somme  comme  un  simple  ouvrier.  A l’Académie  seule, 
où  il  achevait  alors  ses  études,  l’art  le  carressait  de  son  souffle  enchanteur. 
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Il  y avait  modelé  notamment  le  projet  d’un  groupe  représentant  un  épisode 
du  déluge.  Or,  celui  qui  devait  devenir  bientôt  son  généreux  protecteur, 
M.  Henri  Van  Cutsem,  eut  l’occasion  d’admirer  ce  travail,  et,  devinant  dans 
son  auteur  un  artiste  d’avenir  digne  d’être  encouragé,  lui  fit  la  commande 
en  bronze  de  sa  composition  pour  lui  permettre  d’aller  achever  ses  études 
à Paris. 

On  conçoit  le  bonheur  du  statuaire! 

Enfin  l’avenir  lui  souriait! 

C’était  en  1880. 

Faut-il  dire  qu’à  Paris  Guillaume  Charlier  se  mit  au  travail  avec  une 
ardeur  toute  fébrile?  Grâce  à des  protections  particulières,  il  eut  d’ailleurs 
la  chance  d’entrer  à l’atelier,  très  réputé  et  pour  ainsi  dire  national,  de 
Cavelier  où,  peu  d’années  avant  l’époque  qui  nous  occupe,  vers  1872,  nous 
avons  déjà  constaté  le  présence  de  Thomas  Vinçotte.  En  même  temps  il 
fréquentait  aussi  l’École  centrale  des  Beaux-Arts  et  même  l’atelier  des 
élèves  de  Carolus  Durand  — où  il  se  rendait  le  soir  pour  apprendre  à 
dessiner. 

Ah  certes!  il  ne  perdait  pas  un  instant. 

Cette  grande  activité  dura  deux  ans  et  produisit  une  série  d’œuvres 
importantes  parmi  lesquelles  figure  Le  Déluge. 

Revenu  à Bruxelles,  en  1882,  Guillaume  Charlier  entra  dans  l’atelier 
libre  que  Charles  Vander  Sfappen  venait  précisément  d’ouvrir  et  où  se 
trouvaient  déjà  réunis  certains  jeunes  sculpteurs  — Paul  Dubois,  Lagae,  etc., 
— qui,  grâce  au  milieu  élevé  dont  ils  subirent  la  féconde  influence  ont, 
depuis  cette  époque,  justifié  fièrement  les  espérances  qu'ils  donnaient. 

La  même  année  Charlier  participe  enfin  au  Concours  de  Rome  et, 
malgré  la  présence  inusitée  d’un  nombre  exceptionnel  de  concurrents  aux 
épreuves  préparatoires,  obtient  la  palme  tant  désirée! 

Personne,  il  est  vrai,  n’était  mieux  préparé  pour  entrer  triomphalement 
en  lice.  Deux  maîtres  de  réputation,  Cavelier  et  Vander  Stappen,  avaient 
contribué  largement  à épanouir  ses  jeunes  forces.  Et  certes  aucun  concurrent 
ne  tira  un  parti  plus  favorable  de  l’aridité  relative  du  sujet  officiel  imposé 
pour  le  bas-relief  de  la  solennelle  mais  chanceuse  épreuve  : Les  Envoyés  du 
Sénat  devant  Cinna. 

Proclamé  donc  lauréat,  le  6 septembre  1882,  le  jeune  statuaire  qui 
avait  alors  28  ans,  se  mit  tout  de  suite  en  route  — après  avoir,  bien 
entendu,  satisfait  aux  examens  d’usage. 

Il  ne  fit  toutefois  que  passer  à Londres  et  à Rome,  mais  Florence, 
d’où,  en  1884,  il  expédia  Daphnis , son  premier  envoi  réglementaire,  l’arrêta 
longtemps  parce  que  l’art  si  simple  et  si  pur  de  la  première  renaissance 
italienne  parlait  beaucoup  plus  éloquemment  à son  âme  que  la  vue  des 
plus  célèbres  chefs-d’œuvre  de  l’antiquité  romaine. 

Malgré  cela,  l’Italie  le  déroutait  pourtant.  Il  ne  parvenait  pas  à s’accoutumer 
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à l’atmosphère  esthétique  spéciale  qu’elle  dégage.  Ni  le  travail,  ni  les  musées, 
ni  les  amis  — Broerman  notamment,  alors  très  malade  et  que  le  statuaire 
soigna  comme  s’il  était  son  frère  — ne  parvenaient  à remplir  la  singulière 
sensation  d’isolement  et  de  tâtonnements  dans  le  vague  qu’il  éprouvait. 

Pour  chasser  cette  pénible  et  assez  incompréhensible  impression,  il  prit  la 
résolution  de  revenir  momentanément  à Bruxelles.  L’esprit  remonté  par  ce 
séjour,  il  se  souvint  qu’il  était  encore  pensionnaire  du  gouvernement,  mais 
comme  une  épidémie  ravageait  la  ville  de  Rome,  terme  obligé  de  son  voyage 
officiel,  il  obtint,  à sa  grande  joie,  l’autorisation  d’aller  à Paris  où  il  retrouva 
un  milieu  qui  lui  était  cher  et  où,  durant  deux  ans,  il  travailla  sans  lever  la 
tête  produisant  d’une  part,  en  1886,  Le  Semeur  du  mal  — son  second  envoi 
officiel  — et,  d’autre  part,  la  même  année,  une  œuvre  beaucoup  plus  personnelle  : 
La  Prière. 

Rentré  en  Belgique,  Guillaume  Cliarlier  après  avoir  pris  possession  du 
vaste  atelier  qu’il  avait  fait  construire  à l’entrée  de  l'avenue  de  Cortenberg  et 
après  avoir  retrouvé  son  fidèle  Mécène  chez  lequel  il  alla  même  habiter, 
commença  par  tailler  dans  le  marbre  son  beau  groupe  de  La  Prière  — qui  se 
trouve  actuellement  au  musée  de  Bruxelles. 

Et  à partir  de  ce  moment,  il  développe  lentement  la  succession  nourrie 
d’œuvres  intéressantes  qui  jalonnent  son  évolution  se  contentant,  en  guise  de 
distraction,  d’aller  tous  les  ans  passer  quelques  mois,  avec  M.  Van  Cutsem, 
soit  à l’étranger,  en  Italie,  en  Espagne,  etc.,  soit,  tout  simplement,  à 
Blankenberghe  où  la  villa  de  son  protecteur  ouvre  largement  ses  portes, 
durant  les  mois  de  la  belle  saison,  à quantité  de  jeunes  artistes. 

LMeule , exposée  en  1887,  affirma  l’individualité  du  statuaire  sans 
pourtant  l’ennoblir  d’une  manière  bien  spéciale  car  le  groupe,  trop  massif, 
n’est  guère  comparable  au  point  de  vue  esthétique  à L’Inquiétude  maternelle 
dont  nous  donnons  un  fragment  et  qui  fut  envoyé,  à Anvers,  au  Salon 
de  1888. 

La  même  année,  Cliarlier  nous  montre  une  œuvre  conçue  au  bord  de  la 
mer,  à Blankenberghe  : Le  Pêcheur  — œuvre  intéressante  dans  son  ensemble 
qui  manque  pourtant  de  grandeur  mâle  et  de  caractère  synthétique,  mais  que 
d’heureux  bas-reliefs  représentant  le  départ,  la  vente  du  poisson,  la  pêche,  etc. 
complètent  avec  éloquence. 

En  1889,  notre  statuaire  obtient  de  la  ville  de  Tournai,  et  ji  la  suite  d’un 
concours  public,  la  commande  du  Monument  O allait. 

Son  projet,  par  son  originalité,  son  audace,  sa  sincérité  et  surtout  sa 
tendance  nette  à sortir  franchement  des  sentiers  battus,  avait  obtenu  tous  les 
suffrages  du  jury  ! 

Ce  résultat  mérité  fut  un  grand  succès  pour  Charlier  qui  parvint,  malgré 
de  vives  discussions  avec  certains  membres  de  la  Commission  royale  des 
monuments  peu  accoutumés  au  sacrifice  des  liens  solennels  de  l’art  académique, 
à produire  une  œuvre  d’inspiration  essentiellement  nouvelle,  une  œuvre 


GUILLAUME  CHARLIER 


571 


bien  caractéristique  qui,  en  1891,  lors  de  son  inauguration  solennelle,  souleva 
l’enthousiasme  de  tous  les  Tournaisiens. 

On  sait  que  le  statuaire  s’est  contenté  de  représenter  Fauteur  de  La 
Peste  de  Tournai  tout  simplement  coiffé  de  son  légendaire  petit  bonnet  de 
velours  et  vêtu  de  son  éternel  veston  de  travail.  La  palette  à la  main,  le 
maître  vient  de  faire  quelques  pas  en  arrière  pour  juger  l'effet  de  son  dernier 
coup  de  brosse.  Il  est  vivant,  intime,  familier. 

Des  bas-reliefs  complètent  l’éloquence  de  cette  belle  figure  principale 
et  rappellent  les  différentes  étapes  de  la  brillante  carrière  de  l’illustre  peintre  : 
sa  victoire  au  Concours  de  Rome, son  cinquantenaire  artistique, ses  funérailles,  etc. 

Le  Départ  pour  la  pêche  (1892),  différents  bustes  et  surtout  le  poignant 
groupe  de  La  Misère  valurent,  en  1894,  au  digne  artiste  cette  croix,  de 
l’Ordre  de  Léopold  qu'il  aurait  certainement  obtenue  après  l’inauguration 
du  Monument  Gallait,  s'il  n’avait  pas  eu  l’audace  de  discuter  trop  carrément 
avec  les  pontifes  de  la  Commission  des  monuments. 

Ni  l’Académie  de  Bruxelles,  ni  Geefs,  son  premier  patron,  n’ont  exercé 
une  influence  particulière  sur  la  personnalité  de  Charlier.  Poin  tant,  il  éprouvait 
déjà  à cette  époque  le  besoin  d’étudier  la  nature  et  d’observer  le  peuple. 
Ainsi,  il  avait  modelé  une  Houilleuse  d’après  une  scène  qui  l’avait  vivement 
impressionné  lors  d'une  visite  au  « Pays  noir  ».  Il  s’agissait  simplement 
d’une  fillette  des  mines  faisant  pieusement  le  signe  de  la  croix  avant  de 
descendre  sous  terre,  dans  la  profonde  fosse  sombre.  Portaels  qui,  on  le 
sait,  excellait  à deviner  la  personnalité  des  jeunes  artistes,  en  voyant  cette 
œuvre  émue  s’était  empressé  de  dire  à son  auteur  : « C’est  parfait,  laissez 
toujours  parler  ainsi  votre  âme.  » 

Les  divers  travaux  que  Charlier  modela  ensuite  à Paris  pendant  les 
rares  heures  qu’il  ne  passait  pas  chez  Cavelier,  à l’Ecole  centrale  ou  dans 
l’atelier  des  élèves  de  Carolus  Durand,  reflètent  encore  partiellement  cet 
amour  de  l’observation  mais  traduisent  cependant  l’influence  directe  du  milieu 
esthétique  parisien. 

Ce  fut  à Paris  que  Charlier  comprit  vraiment  la  majesté  de  l’art  et 
la  noblesse  de  sa  mission.  Et  si,  dans  le  groupe  en  bronze  du  Déluge , il 
fut  entraîné  à étouffer  sa  personnalité  intime,  encore  timide  d’ailleurs,  il 
parvint  toutefois  à faire  une  œuvre  de  véritable  style. 

En  Italie,  le  lauréat  du  Prix  de  Rome  eût  à subir  l'action  d’influences 
bien  différentes. 

Certainement  son  séjour  à Paris  et  chez  Van  der  Stappen  lui  avait 
donné  l’amour  de  la  modernité,  mais  les  œuvres  sublimes  des  musées  de 
Florence  et  sa  qualité  même  de  pensionnaire  du  gouvernement,  l’entrainèrent 
alors  à considérer  de  plus  près  les  forces  de  la  tradition. 

Cette  préoccupation  domine  dans  son  Daphnis  — sujet  qui  lui  servit  en 
somme  de  prétexte  à modeler  savamment  un  beau  corps  de  jeune  homme. 
Sous  la  madone,  groupe  représentant  une  mère  et  son  enfant  endormis  près 
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d’une  petite  chapelle,  est  une  œuvre  moins  classique,  plus  simple  et  plus 
personnelle. 

La  troisième  phase  de  l’individualité  de  Guillaume  Charlier  s’épanouit 
à Paris  — lors  du  second  séjour  qu’il  fit  dans  cette  ville. 

Il  nous  donne  alors  Le  Semeur  du  Mal.  Ici  encore  le  morceau,  l’exécution, 
le  métier  traditionnel  enfin,  le  préoccupent.  Certainement,  en  modelant  ce  beau 
corps  d’homme  nu,  il  nourrissait  le  but  d’exprimer  une  idée,  une  pensée  — voire 
même  un  symbole.  Certainement,  d’autre  part,  il  avait  réussi  à imprimer  du 
style  et  du  caractère  à son  travail  en  concevant  une  figure  typique  bien  capable 
de  suggérer  l’idée  du  mal  inconciliable  avec  la  noblesse  de  l’intelligence  ; mais 
en  réalité,  le  groupe,  quoique  bien  composé,  sentait  cependant  la  formule,  le 
poncif  et  l’étude. 

Dans  La  Prière,  groupe  dont  les  lignes  développent  son  thème  préféré  : 
une  mère  et  son  enfant  ; Charlier  donna  beaucoup  plus  librement  essor  à sa 
personnalité  intime.  D'abord,  dans  la  composition  de  cette  œuvre,  il  a su  vaincre 
les  difficultés  du  costume  moderne  et,  ensuite,  imprimer  un  peu  de  cette 
délicatesse  sentimentale  qui  le  porte  à aimer  les  humbles  et  les  souffrants. 

Revenu  en  Belgique,  il  épanouit  franchement  son  individualité  faite 
d’observation  et  d’émotion  recueillie. 

La  pauvre  femme  maigre  du  peuple  et  sa  fillette  aux  formes  naissantes 
ingrates,  le  hantent  maintenant  pour  ainsi  dire  uniquement.  Le  sentiment  et 
la  vérité  nourrissent  alors  seuls  son  travail.  Il  observe  l’ouvrier,  il  étudie  les 
scènes  de  la  rue,  guètte  la  sortie  des  églises  ou  l’entrée  des  hospices,  des 
hôpitaux,  des  maisons  de  bienfaisance,  bref,  on  le  trouve  partout  où  la  souffrance 
morale  ou  physique  de  la  pauvre  femme  du  prolétaire  étale  les  plaies  de  ses 
humbles  misères.  Et  la  scène  trouvée,  bien  étudiée,  il  l’interprète  en  toute 
sincérité,  sans  aucun  souci  d’embellir  ses  modèles  mais  en  s’efforçant  de  les 
grandir  par  la  force  du  sentiment,  la  pénétration  de  l’observation  et  l’éloquence 
muette  de  leur  recueillement. 

Maintenant  la  beauté  plastique,  le  prestige  des  belles  formes  et  l’harmonie 
des  membres  d’une  eurythmie  impeccable  ne  le  charment  plus.  Il  habille  au 
contraire  ses  modèles.  Il  nous  les  montre  tels  qu’ils  sont  et  tels  qu’ils  se 
traînent  dans  la  rue.  Mais,  les  haillons  qui  les  couvrent  loin  de  les  dégrader, 
les  ennoblissent  au  contraire  parce  que,  dans  leur  interprétation,  il  sait  éviter 
toute  sensation  de  matérialisme  pur,  toute  idée  de  réalisme  vulgaire,  toute 
ligne  banale  — en  un  mot  tout  ce  qui  ne  contribue  pas  à accentuer  l’émotion 
simple  mais  pénétrante  qu’il  cherche  à traduire. 

Différents  séjours  à Blankenberghe  combinés  avec  son  amour  de 
l’observation  sincère  et  son  sentiment  de  la  modernité  dans  l’art,  amènent 
Charlier  à modeler  ensuite  une  série  de  travaux  résumant  la  vie  des 
pêcheurs  flamands. 

Pourtant,  dans  ce  nouveau  domaine,  l’émotion  et  le  sentiment  font  place 
au  mouvement  et  à l’expression  de  la  vie.  De  là  des  pages  d’une  belle 
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sincérité  et  d’une  grande  observation  : Le  Départ  pour  la  pêche  (1892),  Les 
Pêcheurs  hâtant  leurs  barques  (1895),  etc. 

Par  tout  ce  qui  précède,  on  peut  aisément  préciser  la  personnalité 
intime  de  notre  statuaire. — Quoique  éminemment  moderne, sa  vision  esthétique 
— faite  à la  fois  de  poésie  profonde  et  de  réalisme  sincère  — échappe  toujours 
à la  banalité.  Cependant,  son  art  ne  répond  pas  seulement  à l’expression 
réelle  de  la  vérité  absolue,  sentie,  vécue  ; mais  il  parle  aussi  à l’âme  puisqu’il 
synthétise  un  des  côtés  les  plus  poignants  de  la  psychologie  pénétrante  de 
l’humble  épouse  de  l’ouvrier  pauvre. 

La  nature  seule  inspire  Charlier.  Que  lui  importe  la  tradition!  Aux  plus 
nobles  héroïnes  de  la  mythologie,  aux  plus  solennels  personnages  de  l’antiquité 
et  aux  plus  fiers  thèmes  de  la  fable,  de  l’allégorie  ou  de  l’histoire,  il  préfère  la 
misérable  et  minable  femme  du  peuple. 

Son  art  est  purement  réaliste,  soit,  mais  ce  réalisme  n’est  ni  naturaliste, 
ni  symbolique,  mais  plutôt  philosophique  et  expressif.  Il  est  simple  avant  tout, 
charitable  et  essentiellement  digne. 

D’autre  part,  peu  de  statuaires  ont  tiré  un  meilleur  parti  des  lignes  ingrates 
du  costume  de  l’ouvrier.  Pourtant  si  Charlier  aime  à modeler  des  personnages 
habillés,  ce  n’est  guère  pour  éviter  les  difficultés  du  nu  — domaine  dans  lequel 
il  a fait  ses  preuves.  Au  contraire,  il  excelle  à laisser  deviner  sous  l’étoffe  dont 
il  couvre  ses  modèles  la  correction  non  pas  classique  mais  réelle  de  leurs 
formes  et  de  leurs  proportions  — parfois,  pourtant,  un  peu  trop  courtes. 

Dès  le  début  de  sa  carrière  cet  idéal  de  la  vérité  et  celui  de  l’amour  du 
peuple  ont  largement  hanté  l’esprit  de  l’auteur  de  L’ Inquiétude  maternelle.  Ayant 
horreur  du  poncif  et  de  la  convention,  il  a toujours  été  un  apôtre  actif  de  la 
modernité  dans  l’art.  Et  rien  n'a  pu  le  détourner  de  cette  voie  souvent  ingrate. 
Sous  ce  rapport,  son  évolution  générale  est  logique,  tenace  et  entêtée.  Il  respire 
à l’occasion,  attend  même  un  instant,  mais  jamais  il  ne  recule!  Nous  l’avons 
dit,  on  peut  négliger  son  passage  à l’Académie  royale  de  Bruxelles  et  son  entrée 
chez  Geefs  car  c’est  à Paris  qu’il  naquit  à la  vraie  vie  de  l’art  Après  son  retour 
en  Belgique,  l’influence  de  Valider  Stappen  contribua  à développer  la  pureté  de 
cette  flamme.  Ensuite  son  succès  au  Concours  de  Rome  lui  permet  d’aller 
admirer  à l’étranger  les  plus  merveilleux  chefs-d’œuvre  de  l’art.  Rome  pourtant 
loin  de  le  charmer  l’énerva,  mais  à Florence  les  sublimes  œuvres  de  la 
renaissance  firent  vibrer  son  âme  et  fortifièrent  en  lui  l’amour  de  la 
simplicité.  Un  deuxième  séjour  à Paris  fortifia  encore  cette  tendance  puis, 
revenu  enfin  à Bruxelles,  il  produit  des  œuvres  émues,  recueillies,  sobrement 
modelées  sans  aucune  combinaison  à effet,  sans  aucun  tour  de  mains  inutile, 
mais  serrées  et  bien  observées. 

En  résumé,  Guillaume  Charlier  est  un  de  nos  plus  fervents  apôtres  de  la 
modernité.  Si  le  cycle  de  son  observation  est,  en  somme,  assez  borné,  si  on 
retrouve  trop  les  mêmes  lignes  fondamentales  dans  la  plupart  de  ses  œuvres,  s’il 
se  contente  de  regarder  autour  de  lui,  dans  la  rue,  il  ne  néglige  toutefois  jamais 
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de  faire  vibrer  notre  émotion.  Son  art  ne  vise  ni  à l’officiel,  ni  au  solennel,  ni 
au  théâtral.  Au  contraire,  toujours  recueilli,  il  est  essentiellement  simple.  Loin 
de  chercher  à charmer  ou  à plaire,  il  ne  craint  même  pas  d’aborder  les  thèmes 
les  plus  ingrats.  Le  groupe  de  La  Misère,  notamment,  nous  montre  une 
pauvrette  agenouillée  devant  le  lit  de  sa  mère  mourante,  si  maigre,  si  émaciée 
sous  les  draps,  qu’on  pourrait  la  supposer  déjà  morte! 

Ah!  certes  il  ne  réjouit  pas  toujours  l’œil  cet  art  poignant  dans  lequel 
viennent  se  refléter  les  misères  morales  et  physiques  des  petits  et  des  humbles, 
mais,  basé  sur  la  réalité  sincère,  l’étude  intelligente  de  la  nature,  la  volonté 
nette  de  traduire  une  émotion,  les  sentiments  purs,  la  simplicité  naïve,  les 
vérités  vécues,  le  recueillement  et  la  religiosité  sociale  concentrée,  il  dégage 
une  beauté  évidente  et  de  solides  forces  esthétiques. 

Le  Monument  O allait,  moderne,  original  et  audacieux,  La  Sortie  du 
port , à Blankenberghe , mouvementée,  synthétique  et  L'Inquiétude  maternelle, 
émue,  vivante  et  sincère,  sont  des  œuvres  qui  resteront. 
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relatives  aux  principales  œuOres  de  (auillaume  Cparlier. 


La  Vanité  ; buste  en  plâtre.  — 1875. 

Léonidas;  statue  en  plâtre  — 1876. 

Un  Pêcheur  ; statue  en  plâtre.  — Les  Regrets  du  mousse;  buste  en  marbre.  — 1878. 

Portrait  de  feu  Anspach;  buste  en  marbre  offert  à la  ville  de  Bruxelles.  — Une  Houilleuse 
avant  la  descente  dans  la  fosse;  statue  en  plâtre.  — 1880. 

Le  Déluge  ; groupe  en  bronze.  — Portrait  du  peintre  G.  Van  Strydonck  ; buste  en  plâtre. 
— 1881. 

Portrait  de  M'ne  Van  Cutsem;  buste  en  marbre.  — Le  Meunier;  statuette  en  bronze  déco- 
rant l’une  des  colonnes  du  Petit  Sablon,  à Bruxelles.  — 1882. 

Romain  ; buste  en  bronze.  — Sous  la  Madone  ; groupe  en  plâtre.  — 1883. 

Daphnis  ; 1er  envoi  de  Rome.  — Portrait  de  M.  Van  Cutsem.  — 1884. 

Portrait  de  Mme  Gmerler;  buste  en  bronze.  — Vieux  pêcheur;  buste  en  bronze.  — 1885. 

Le  Semeur  du  Mal;  2e  envoi  de  Rome  (musée  de  Tournai);  — La  Prière;  groupe  en 
marbre  (musée  de  Bruxelles).  — 1886. 

L' Aïeule;  groupe  en  plâtre.  — Portrait  de  M.  A.  Solvay.  — Jeune  mère;  groupe  en  marbre.  — 
Vieille  pauvresse.  — Pêcheur;  buste  en  bronze.  — 1887. 

Japonaise  ; buste  en  marbre.  — L'Inquiétude  maternelle;  groupe  en  plâtre.  — Un  Gladia- 
teur; buste  en  plâte.  — Le  Pêcheur  de  Blankenherghe  ; statue  et  bas-reliefs  en  bronze. 
— 1888. 

L'Inquiétude  maternelle;  groupe  en  marbre.  — Portrait  M.  Ch.  Mans;  buste  en  bronze.— 
Portrait  de  M.  Henri  Maus  ; buste  en  bronze.  — 1889. 

La  Sortie  du  port  ; bas-relief  en  bronze.  — 1890. 

Le  Monument  Gallait,  à Tournai.  — Portrait  du  Peintre  Léonce  Legendre  (musée  de  Tournai). 
— 1891. 

Mendiant  sur  l’estacade,  à Blankenherghe  ; figurine  en  bronze.  — Portrait  de  M.  Delwart 
(offert  à la  ville  de  Tournai).  — Buste  de  feu  Jean  Rousseau  (appartient  au  Gouver- 
nement). — 1892. 

Portrait  de  M.  de  Senarclens  ; buste  en  bronze.  — La  Croix;  groupe  en  bronze.  — La  Misère; 
groupe  en  marbre.  — L'Aveugle;  groupe  en  marbre.  — 1893. 

Le  Monument  érigé  à la  mémoire  du  peintre  Henri  De  Braeckeleer,  au  Kiel,  à Anvers.  — 
Portrait  de  Mlle  de  Burlet.  — 1894. 

Pêcheurs  hâlant  leurs  barques;  bas-relief  en  plâtre.  — Portrait  de  S.  M.  la  Reine  des  Belges; 
buste  en  bronze.  — 1895. 

Le  Chêne  ; groupe  en  bronze  destiné  à décorer  le  Jardin  botanique  de  Bruxelles.  — 1896 . 


Jjsici oi-o  jlK'ijoi-'s 


JjsidOKC  diK'yCI-'S 

Peintre  de  paysages. 

Professeur  h l’Académie  des  Beaux-Arts  de  Termonde. 
Chevalier  de  l’Ordre  de  Béopold. 

<!•**■  iSàu. 

H^onnête,  franc,  doux  et  bon. 

Esprit  non  pas  mnémoniquement  riche,  mais  sensible  et 
légèrement  sentimental  — voir  même  un  peu  triste. 

/kl  Physique  étrange.  — Les  contours  arrondis  du  front,  ombragé 
- • par  une  chevelure  grisonnante,  haute  et  droite,  d’une  superbe 

vaillance,  décèlent  la  douceur.  L’œil,  petit  mais  vif,  accuse  de 
l’intelligence.  Le  nez,  bien  dessiné,  régulier  et  ferme,  ennoblit  le  profil  du 
visage  que  dépare  pourtant  une  oreille  trop  grande.  La  moustache  tombante 
et  surtout  un  menton  arrondi  et  peu  saillant,  dénotent  un  caractère  non  pas 
faible  précisément  mais  toutefois  peu  positif. 

Meyers  qui  est  plutôt  sensitif  que  matériel,  car  il  vit  de  rien,  mange  peu, 
et  ne  réclame  jamais,  a une  expression  composée  à la  fois  de  douleur  physique, 
de  satisfaction  et  de  courage.  En  réalité  il  est  tenace,  mais  sa  nature  fine  et 
sensible  lutte  toujours  pour  combattre  les  sentiments  mélancoliques  qui  souvent 
hantent  son  âme  délicate.  De  là,  dans  le  visage,  une  certaine  expression  de 
lassitude  qui  contraste  singulièrement  avec  la  crânerie  insolente  de  sa  fière 
chevelure  dressée. 

Joseph-Jean-Isidore' Meyers  est  né,  à Anvers,  le  14  février  1836. 

Son  origine  est  humble  car  son  père  était  simplement  employé  au  service 
de  la  douane.  Ce  brave  homme  avait  trois  filles  et  trois  garçons  — dont  l’un 
a été  pilote  et  dont  notre  paysagiste  est  le  plus  jeune. 

La  mort  de  son  père  faillit  détourner  le  futur  artiste  de  la  voie  que  la 
destinée  semblait  lui  avoir  imposée  en  lui  donnant  l’instinct  absolu  du  dessin. 
A cette  époque  il  fréquentait,  en  effet,  les  cours  de  l’athénée  d’Anvers  et 
comme  sa  mère  ne  disposait  (pie  de  ressources  très  limitées,  l’un  de  ses 
professeurs,  s’intéressant  à la  famille,  s’offrit  à faire  les  démarches  nécessaires 
pour  arriver  à lui  procurer  une  modique  place  de  petit  employé  à l’Hôtel  de 
ville. 

Toutefois  devant  le  grand  chagrin  de  son  fils  — que  cette  perspective 
banale  contrariait  au  suprême  degré  — la  mère  ne  donna  pas  suite  à cette 
proposition.  Au  contraire,  sur  le  conseil  du  sculpteur  Eugène  De  Plyn,  un  ami 
de  la  famille  qui  courtisait  l’une  des  sœurs  de  Meyers,  celui-ci  fut  envoyé,  en 
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1850,  à l’Académie  des  Beaux-Arts  où  il  devait  rester  environ  5 ans  et 
étudier  avec  ardeur. 

Cependant,  après  avoir  passé  par  les  cours  moyens,  Meyers,  qui  adorait  la 
nature,  se  lança  directement  dans  l’étude  du  paysage  dont  Jacob  Jacobs  lui 
enseigna  les  premiers  éléments. 

Malgré  sa  vaillance  au  travail  le  futur  auteur  de  U Assoupissement  de  la 
nature , ne  fut  toutefois  jamais  ce  qu'on  appelle  un  brillant  élève.  En  effet,  il 
n’obtint  guère  ces  distinctions  diverses  : médailles,  prix  d’excellence,  etc., 
dont  tant  d’artistes  ont  fait  collection  dans  leur  jeunesse.  C’est  à peine  si  les 
programmes  annuels  des  solennelles  distributions  des  prix  de  cette  époque 
signalent,  à l’occasion  et  timidement,  son  nom  à côté  de  ceux  de  Joseph  Van 
Luppen,  Auguste  De  Lathouwer  ou  François  Evers  — répétés,  eux,  à chaque 
page  ! 

L’étude  de  l’art  lui  paraissait  d’ailleurs  longue.  Il  lui  pesait  de  rester 
si  longtemps  à charge  de  sa  digne  mère  alors  que  ses  frères  travaillaient 
courageusement  pour  augmenter  les  ressources  trop  minimes  du  ménage. 

Ce  sentiment  très  compréhensible  le  conduisit  même,  à un  moment 
donné,  à négliger  l’étude  de  ce  qu’il  appelait,  dans  son  langage  pittoresque,  la 
« fine  peinture  » et  à s’engager  comme  simple  apprenti  chez  un  décorateur. 

Verenneman  fut  son  premier  patron. 

Le  métier  pourtant  était  loin  de  lui  plaire.  Lui  qui  avait  si  souvent  caressé 
l’illusion  des  chimères  du  grand  art,  se  voyait  obligé  de  travailler  en  quelque 
sorte  à la  journée!  A l’occasion,  il  est  vrai,  eu  égard  à ses  études  académiques, 
on  lui  confiait  la  restauration  d’une  vieille  toile  décorative  quelconque  ou 
l’exécution  d’un  décor,  mais  ces  divers  travaux  l’écœuraient.  Il  avait  soif  de 
liberté.  Il  brûlait  de  boire  à la  coupe  d’un  métier  moins  mercantile. 

Cette  disposition  d’esprit  lui  suggéra  l’idée  de  prendre  une  grande 
détermination.  En  effet,  vers  la  fin  de  l’année  1855,  nous  le  voyons  partir 
résolument  pour  Paris,  entraînant  les  compagnons  d’esclavage  auxquels  il 
était  parvenu  à communiquer  ses  idées  d’indépendance  ! 

Dans  la  grande  ville  où  Meyers  était  arrivé  les  goussets  légers,  Dieu  sait 
après  quelle  succession  d’aventureuses  péripéties,  il  lui  fallut  une  ténacité 
réelle  pour  parvenir  à gagner  son  pauvre  pain  quotidien.  Pourtant,  grâce  à son 
obstination,  il  avait  fini  par  trouver  du  travail  chez  un  décorateur  auquel  il  avait 
fait  miroiter  de  très  modestes  prétentions  pécuniaires. 

Les  quelques  francs  que  son  maître  lui  donnait  à la  fin  de  chaque  journée, 
suffisaient  donc  pour  assurer  sa  vie. 

Peu  à peu  sa  situation  matérielle  s’améliora  et  il  s’arrangea  même  alors  de 
manière  à fréquenter,  le  soir,  les  cours  de  l’Ecole  centrale  des  Beaux-Arts  — où 
il  étudiait  le  dessin  d’après  l’antique. 

Son  bonheur  fut  complet  lorsque  le  peintre  Heymans,  qu’il  avait  connu  à 
l’Académie  d’Anvers,  vint  le  rejoindre.  Les  deux  artistes  devinrent  bientôt 
des  amis  inséparables.  Ils  travaillaient  et  vivaient  ensemble. 
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Cependant,  en  1858,  nos  Anversois  reprennent  le  chemin  de  leur  ville 
natale  — où  ils  se  mettent  tout  de  suite  à brosser  force  petits  paysages  qu’ils 
s’estimaient  très  heureux  de  pouvoir  vendre  pour  quelques  francs  ! 

Économes  et  modestes,  ces  modiques  ressources  leur  suffisaient.  Ils  vivaient 
étroitement  unis  dans  le  plaisir  comme  dans  la  peine,  dans  la  richesse  relative 
de  quelques  pièces  d’or,  provenant  d’une  vente  heureuse,  comme  dans  la 
misère  noire  des  périodes  de  déveine! 

Ah!  les  bonnes  et  belles  journées  de  travail  en  plein  air,  à la  campagne  ! 

Nos  amis  se  dirigeaient  en  général  à droite  ou  à gauche,  un  peu  partout, 
dans  la  banlieue  anversoise.  Pourtant  Wechelderzande  — où  habitaient  les 
parents  du  vaillant  Heymans  — Wechelderzande  avec  ses  alternances  de  sapi- 
nières sombres  et  de  bruyères  fleuries,  les  charma  longtemps  d’une  manière 
toute  particulière.  Calmpthout  les  arrêta  ensuite  à cause  de  la  poésie  triste  que 
dégagent  ses  dunes  mystérieuses  hérissées  de  bruyères  et  ses  paisibles  marais 
miroitants  au  soleil  sous  la  bataille  des  nuages  d’un  ciel  toujours  superbe. 

A cette  époque,  ce  centre  était  d’ailleurs  le  rendez-vous  de  presque  tous 
les  dignes  peintres  qui  ont  travaillé  à la  rénovation  de  l’école  du  paysage  en 
Belgique.  C’est  là  que,  au  mois  de  septembre  de  l’année  1861,  Meyers,  alors 
âgé  de  25  ans,  fit  la  connaissance  de  Jacques  Rosseels  qui  devait  exercer  une 
influence  énorme  non  seulement  sur  son  avenir  — qu’il  contribua  à fixer  en 
arrivant  à le  faire  nommer  professeur  à l’Académie  de  Termonde  — mais  sur 
l’évolution  même  de  sa  personnalité. 

C’est  à Calmpthout  que  Meyers  produisit,  en  1864,  le  premier  tableau  qui 
marque  une  date  capitale  dans  le  développement  de  son  art.  En  effet, 
L' Assoupissement  de  la  nature,  produisit  une  véritable  révolution  par  sa  gamme 
nouvelle,  son  coloris  spécial  et  sa  fougue  de  facture  rompant  tout  à fait  avec 
les  dernières  survivances  du  romantisme. 

Longtemps  le  digne  peintre  cultiva  l’amitié  de  Rosseels  qui  était  son  aîné, 
qu'il  respectait  et  dont  il  admirait  le  talent  sincère  synthétisé  par  les  travaux 
de  cette  belle  École  de  Termonde  dont  il  est  incontestablement  le  chef. 

Pourtant  malgré  le  succès  des  œuvres  qu’il  signa  dans  le  cours  de  cette 
féconde  période,  le  désir  d’être  charmé  par  des  horizons  nouveaux  le  reprit 
bientôt.  En  1871,  et  par  l’intermédiaire  de  Rosseels  même  qui  le  présenta  à 
un  capitaine  de  vaisseau  dont  il  était  le  parent,  notre  peintre  fait,  en  effet,  un 
voyage  au  Danemark.  L’année  suivante,  un  autre  capitaine  le  prend  avec  lui  en 
Angleterre  où  le  hasard  se  chargea  d’ailleurs  de  l’arrêter  plus  longtemps.  En 
effet,  à Glascow,  il  rencontra  un  Allemand  auquel  il  avait  longtemps  fourni  des 
tableaux  destinés  à la  vente  à l’étranger.  Or,  ce  marchand  s’occupait  précisément 
de  réunir  les  toiles  nécessaires  pour  une  importante  commande.  Meyers  arrivait 
donc  au  moment  précis  et,  tout  de  suite,  on  se  mit  d’accord!  11  s’agissait  de 
brosser  quelques  bons  paysages  bien  enlevés. 

Notre  peintre  s’installa  donc  à la  campagne  et  se  mit  gaiement  au 
travail  car  la  nouveauté  du  paysage  anglais  lui  plaisait  beaucoup. 
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Toutefois,  le  spleen  finit  par  envahir  son  être.  Les  campagnes  flamandes 
grasses  et  lourdes,  le  milieu  anversois  animé  par  l’Escaut  et  la  poésie  calme 
de  la  Campine,  lui  manquaient.  Il  était  perdu  au  milieu  de  paysans  dont  il 
comprenait  à peine  le  langage  et  certes  les  promenades  du  dimanche  en 
compagnie  du  brave  meunier  — chez  lequel  il  logeait  et  qui  ne  manquait 
jamais  de  le  conduire  au  temple  protestant  pour  y entendre  les  cantiques,  - 
ne  suffisaient  pas  à remplacer  le  souvenir  de  son  pays  natal! 

Et  cependant  Meyers  ne  revint  en  Belgique  que  pour  y toucher  barre,  car 
à peine  de  retour,  il  fit  un  voyage  en  Allemagne! 

Peu  à peu  cette  soif  de  pérégrinations  lointaines  se  calma  et,  eu  1872, 
nous  trouvons  enfin  notre  vaillant  paysagiste  paisiblement  campé  à proximité 
de  Termonde  — qui  venait  de  le  ranger  parmi  les  professeurs  de  son  Académie. 

Ce  centre  resta  longtemps  son  endroit  de  prédilection.  C’est  de  là  qu’il 
rayonna  vers  les  terres  grasses  et  basses  imbibées  par  le  coude  de  l’Escaut  à 
Tbielrode,  passé  Tamise,  — terres  limitées  comme  une  presqu’île  par  les 
capricieuses  sinuosités  de  la  Durme.  Haninie  est  le  cœur  de  ce  pays  calme, 
éminemment  flamand,  très  intime  et  qui  s’étend  de  Waesmunster,  sur  la  route 
de  Termoude  même,  jusqu’à  Buggenhout,  à proximité  de  l’Escaut  et  sur  la 
chaussée  menant  à Malines. 

L’intense  poésie  que  dégagent  ces  diverses  localités  charmèrent  notre 
sensible  paysagiste  au  point  de  l’absorber  tout  à fait.  Certains  sites  de  ces 
coins  somnolents  lui  inspirèrent  d’ailleurs  ses  meilleures  œuvres.  Voici  les 
digues  du  fleuve  dont  les  eaux  lourdes  portent  des  barques  ventrues  gorgées 
de  marchandises  chargées  à Anvers,  les  digues  interminables  déroulant  leurs 
monotones  lignes  sous  un  ciel  toujours  ample.  Voilà  de  pittoresques  criques, 
où,  à marée  basse,  les  embarcations  couchées  sur  le  limon  épais  prennent 
des  équilibres  fantastiques.  Voilà  enfin  la  succession  des  terres  fécondes 
coupées,  çà  et  là,  par  la  silhouette  pittoresque  d’un  village  aux  toitures  rouges 
ou  par  la  masse  romantique  d’un  vieux  moulin  à vent  aux  ailes  maigres 
que  la  brise  fait  grinçer  pour  répondre  au  clapotage  des  eaux  du  fleuve. 

Dans  ce  milieu  rustique  où  Meyers  est  très  populaire,  existe  un  coin  qui 
devait  tout  particulièrement  l’attirer.  Ce  coin  c’est  Drygoten  — au  confluent 
de  la  Durme  et  de  l’Escaut.  Certes  l’endroit  est  de  nature  à fasciner  un 
paysagiste.  Il  domine  majestueusement  la  large  courbe  que  le  fleuve  dessine 
et  découvre,  en  face,  le  moulin  et  un  polder  qui  sépare  ce  village  du 
château  féodal  des  comtes  de  Marnix. 

Et  pourtant,  ce  ne  sont  point  ces  beautés  qui  charmèrent  spécialement 
notre  peintre!  A vrai  dire,  il  s’était,  avec  son  élève  Le  Mayeur,  arrêté  un 
jour  au  hasard  à Drygoten  dont  la  topographie  lui  avait  plu  et  après  avoir 
admiré  les  sites  pittoresques  du  village  nos  artistes  avaient  terminé  leur  journée 
en  visitant  la  brasserie  qui  le  domine.  Or,  le  propriétaire  de  cette  brasserie 
avait  une  fille  charmante  qui  plut  tellement  au  sentimeutal  Meyers  qu’il 
résolut  de  s’installer  à Drygoten  pour  la  revoir  souvent! 
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En  effet,  il  y loua  une  maisonnette,  située  sur  la  digue,  et dressa 

ses  batteries.  Le  combat,  quoique  bien  mené,  fut  assez  long.  Il  dura  des 
semaines.  11  dura  des  mois  ! Enfin  l’issue  de  la  lutte  fut  favorable.  Non 
seulement  il  parvint  à se  faire  aimer  de  la  jeune  fille  qu’il  épousa  le  16 
avril  1877,  mais  tous  les  habitants  de  Drygoten  l'adoraient. 

Après  son  mariage  Meyers  alla  habiter  Anvers  mais,  après  quelque 
temps,  la  soif  de  la  campagne  et  le  désir  de  se  déplacer  le  reprenant  de 
nouveau  il  vint,  avec  son  ami  Prans  Van  Ouyck,  établir  ses  pénates  à 
Buggenhout  — où  il  resta  une  couple  d’années. 

Les  deux  familles,  étroitement  unies  par  l’amitié  et  le  culte  de  l’art, 
vécurent  là,  paisiblement,  dans  le  calme  des  champs  et  l’activité  d’un  travail 
continuel.  Jamais  ni  Van  Cuyck  ni  Meyers  ne  se  consacrèrent  plus  étroitement 
à l’observation  de  la  nature.  Jamais  leurs  travaux  ne  furent  plus  sincères. 

C’est  dans  le  rayonnement  de  ce  milieu  paisible  que  l’auteur  de 
L' Assoupissement  de  la  nature  brossa  une  série  de  tableaux  qui  certainement 
contribuèrent  beaucoup  à établir  sa  réputation.  Nous  citerons  Chez  mon  voisin; 
Les  Bords  de  l'Escaut  (musée  d’Anvers),  1878;  Un  coin  de  l'ancien  Brill , à 
Buggenhout ; Une  froide  matinée  d’octobre,  à Hamme , 1879;  Le  Vannier,  1882; 
Un  coin  à Hamme  (musée  de  Termonde),  1883;  etc. 

La  nomination  de  Van  Cuyck  en  qualité  de  professeur  de  dessin  à l’école 
normale  de  Hoboken,  vint  détruire  l’harmonie  de  cette  paisible  vie.  Meyers 
resta  toutefois  quelque  temps  encore  à Buggenhout,  mais  il  caressait  l’espoir 
de  revenir  à Anvers  — après  y avoir  fait  construire  un  atelier. 

La  mort  de  sa  mère  et  diverses  circonstances  favorables,  lui  permirent 
enfin  de  réaliser  ce  désir.  Il  emménagea  alors,  rue  de  la  Province,  dans  une 
coquette  propriété. 

La  ville  toutefois  ne  lui  fit  pas  oublier  les  champs,  seulement,  à partir 
de  cette  époque,  il  abandonna  quelque  peu  le  somnolent  pays  de  Hamme. 
En  1885,  notamment,  après  avoir  fait  une  station  à Caster  où  il  s’était  trouvé 
au  milieu  d’un  véritable  petit  clan  d’admirateurs  sincères  de  la  nature  : 
Courtens,  van  Leemputten,  Baertsoen,  etc.,  Meyers  se  fixe  quelques  mois  avec 
son  excellent  élève  Romain  Steppe,  à Santvliet  — tout  au  nord-ouest  de  la 
province  à un  pas  de  la  frontière  hollandaise,  entre  les  sapinières  de  Putte  et 
les  polders  de  l’Escaut. 

En  1886,  Isidore  Meyers  — toujours  accompagné  de  Romain  Steppe  — 
devenu  son  alter  ego  — se  retrouve  dans  le  pays  de  Termonde,  à Baesrode. 
L’année  suivante,  il  stationne  à Puers,  puis  à Hamme  — bref,  nous  n’en  finirions 
pas  si  nous  nous  avisions  de  suivre  l’artiste  partout  où  il  dressa  ensuite 
successivement  son  chevalet  : à Bruges,  par  exemple,  puis,  en  1888,  à Den 
Haen  au  milieu  des  dunes! 

Il  nous  suffira  de  faire  observer  que  cette  époque  qui,  dans  Révolution  de 
son  art,  correspond  avec  sa  « manière  » claire  et  blanche,  contribua  le  plus  à 
affirmer  sa  complète  indépendance  artistique.  En  effet,  Meyers  s’était  franche- 
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ment  rangé  dans  le  clan  des  jeunes  à la  tête  desquels  il  marchait  allègrement. 
Lorsque  les  XX  de  Bruxelles  firent  école  à Anvers,  il  se  montra  même  l’un 
de  leurs  partisans  les  plus  enthousiastes  et  il  contribua  beaucoup  à accuser  le 
mouvement  d’indépendance  esthétique  qui  se  produisit  à cette  époque  c’est-à- 
dire  en  1887,  dans  la  métropole  et  sous  l’impulsion  vigoureuse  de  Léon  Abry, 
Florent  Crabeels,  Alexandre  Marcette,  Henri  Van  de  Velde,  etc. 

Il  est  permis  de  supposer  que  cette  indépendance  ne  fut  pas  comprise 
par  tous  les  Anversois,  car  on  ne  lui  ménagea  aucune  vexation  mesquine  ! 

D’autres  complications  irritèrent  cette  situation  tendue.  L’influence  de 
Verlat  fit  notamment  échouer  Meyers  dans  la  demande  d’une  chaire  qu'il  postu- 
lait à l’Académie  royale  des  Beaux-Arts  — lors  de  la  dernière  réorganisation 
de  cet  établissement.  Et,  découragé,  il  prit,  en  1889,  la  résolution  de  quitter 
sa  ville  natale  pour  aller  habiter  Bruxelles  ou,  en  1892,  après  avoir  produit 
une  série  de  tableaux  remarquables  : Les  Bateliers,  Durant  les  vêpres,  etc.; 
il  eut  enfin,  en  recevant  la  croix  de  l’Ordre  de  Léopold,  la  satisfaction  de  voir 
la  récompense  officielle  de  son  beau  talent. 

Cette  vie  agitée,  quoique  consacrée  entièrement  au  culte  de  la  nature, 
imprima  différentes  phases  au  beau  talent  honnête  et  sincère  d’Isidore  Meyers. 
Comme  la  plupart  de  nos  paysagistes  d’un  certain  âge,  il  fut  tour  à tour  apôtre 
du  coloris  brun,  puis  très  enthousiaste  des  tonalités  blanchâtres  et  finalement, 
partisan  de  ce  juste  milieu  qui  cherche  à donner  l’impression  claire  et  exacte 
de  la  nature  sans  avoir  recours  aux  ficelles  du  pointillisme  d’un  Pissaro  ou 
aux  forces,  parfois  trop  scientifiquement  subtiles,  du  luminisme  vibrant  d’un 
Claus. 

De  là,  en  réalité,  trois  phases  principales  : une  brune,  une  grise  et 
une  claire. 

La  phase  brune  apparentée  évidemment  aux  traditions  académiques 
qui  régnaient  encore  pour  ainsi  dire  exclusivement  lorsque  Meyers  fit  ses 
études,  se  différencie  toutefois  de  la  majeure  partie  des  œuvres  dont  ces 
traditions  hermétiques  sont  la  clef  en  ce  sens  que,  dès  le  début  de  sa  carrière, 
le  peintre,  toujours  mécontent  de  son  travail,  s’imaginait  l’améliorer  en 
truellant  sans  cesse  rageusement  les  couleurs  dont  il  empâtait  ses  tableaux. 
De  là  un  aspect  tout  spécial. 

Une  Vue  prise  aux  environs  de  Calmpthout  et  exposée,  à Bruxelles,  en 
1863,  prouve  qu’il  complétait  cette  facture  emportée  par  des  glacis,  des 
frottis  et  d’autres  effets  de  métier. 

Après  avoir  longtemps  développé  cette  gamme  brune  si  chère  aux 
disciples  de  l’école  du  paysage  hollando-flamand,  Meyers,  influencé  par  les 
théories  évolutionnistes  dont  les  successeurs  de  Boulenger  furent  les  initiateurs, 
se  livra  éperdument,  tout  une  époque,  à la  recherche  de  gammes  claires, 
blanches  et  crayeuses. 

C’est  à Drygoten  que  se  produisit  ce  revirement.  En  réalité  le  maître 
subissait  alors  l’influence  des  amis  qui  l’entouraient.  Heymans  avait  montré 
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l'exemple  puis  Courtens  et  Rosseels  peignirent,  à leur  tour,  suivant  la  formule 
nouvelle.  L’élan  était  donc  donné.  Quant  à Meyers,  il  exagéra  les  tendances 
du  jour  et,  sous  prétexte  de  peindre  clair  et  frais,  il  fut  crayeux,  trop  blanc, 
décoloré,  s’échinant  à chercher  la  fine  subtilité  des  choses  dans  d’inutiles 
lourdeurs  de  pâte.  « Meyers,  disait  en  1882,  Y Art  moderne,  peint  dans  une 
série  de  tonalités  blanchâtres,  légèrement  fausses  rappelant  trop  l’aquarelle, 
manquant  de  fermeté.  » 

Cependant  la  personnalité  du  maître  était  trop  délicate  pour  se  laisser  éblouir 
longtemps  par  des  théories  bonnes,  tout  au  plus,  pour  conduire  un  peintre 
dans  les  impasses  de  l’art  et  il  s’aperçut  bientôt  que  son  coloris  ne  manquait 
pas  seulement  de  force,  mais  de  vérité  et  de  sincérité. 

Cette  réaction  eut  pour  théâtre  le  paisible  village  de  Buggenhout  où  le 
calme  placide  de  Van  C’uyck  modéra  les  élans  de  son  brave  compagnon  d’art. 
Meyers  évolua  alors  lentement  de  manière  à accentuer  bientôt  la  gamme 
qu’il  développe  encore.  A côté  de  l’impression  subtile  que  l'école  du  gris  lui 
avait  nettement  fait  apprécier,  il  chercha  la  couleur  ferme,  la  vérité  et  la 
solidité  flamandes.  Certes,  il  n’abandonna  pas,  du  jour  au  lendemain,  ses 
empâtements  de  facture,  mais  pourtant  sa  technique  se  simplifia.  Certes,  il 
aimait  toujours  la  poésie  de  la  nature,  mais  cette  recherche  ne  l’empêchait 
pas  de  brosser,  à l’occasion,  de  vigoureux  sous-bois  riches  en  tonalités 
solides  et  claires  quoique  peu  ensoleillées  ou  vraiment  lumineuses  dans  le 
sens  esthétique  moderne,  et  de  superbes  vues  de  villes  dégageant,  comme 
L'heure  des  vêpres  à Ypres,  une  réelle  sensation  de  profondeur  et  d’atmosphère 
que  les  Stroobant,  les  Van  Moer  ou  les  Bossuet  n’ont  même  jamais 
soupçonnée! 

Isidore  Meyers  a donc  droit  à une  belle  place  dans  l’école  du  paysage 
belge  contemporain.  L’un  des  premiers  il  a observé  la  nature  avec  amour 
et  sincérité.  L’un  des  premiers  il  a rompu  avec  tous  liens  des  vieilles 
conventions.  D’autre  part,  il  a eu  la  force  de  prendre  nettement  rang  parmi 
les  novateurs  et  les  chercheurs.  Son  âge  ne  l’a  jamais  empêché  de  rester  jeune. 
Il  ignore  totalement  les  faiblesses,  les  routines  et  les  quiétudes  impuissantes 
mais  entêtées  de  la  sénilité.  Il  est  resté,  en  un  mot,  ce  qu’il  a toujours  été  : 
un  vaillant  et  un  sincère. 

Si  l’homme  n’occupe  qu’une  très  petite  place  dans  son  art,  il  a cependant 
prouvé  par  des  toiles  sérieuses;  Le  Vannier  et  les  Pêcheurs  de  crevettes , etc., 
qu’il  sait  le  placer  exactement  dans  l’atmosphère  ambiante  et  le  préciser  avec 
caractère  en  de  pénétrantes  silhouettes. 

Meyers  est  un  rêveur,  un  rêveur  subtil  et  sensible  qui  cherche  dans  la 
nature  non  pas  le  spectacle  des  beautés  éclatantes  ou  l’étendue  des  horizons 
immenses;  mais  le  coin  intime,  le  sentiment  et,  en  un  mot,  la  grande  voix 
éloquente,  parfois  un  peu  triste,  qui  la  rend  si  pénétrante  pour  les  véritables 
raffinés. 

De  là,  des  pages  non  pas  lumineuses,  éclatantes  ou  ensoleillées  comme 
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celles  de  Claus,  sombres  et  mélancoliques  comme  celles  de  Verstraete, 
emportées  et  brutales  comme  celles  de  Courtens,  mais  émues,  sincères,  subtiles, 
largement  enveloppées  d’air  plutôt  que  de  lumière,  cherchées  avec  patience  et 
brossées  avec  émotion. 

Meyers  est  plutôt  le  poète  de  la  nature  que  son  adorateur  aveugle.  Il 
se  laisse  impressionner  par  son  charme.  Il  comprend  la  voix  mystérieuse 
des  forêts  et  les  murmures  étranges  qui  planent  sur  les  mers  de  bruyères.  Il  ne 
peint  par  pour  le  seul  plaisir  de  peindre  ! Non  il  se  laisse  émouvoir  et  cherche 
à nous  communiquer  son  émotion. 

Rien  ne  détonne  d’ailleurs  dans  le  talent  du  maître.  Tout  y est 
harmonique  : le  sujet,  le  coloris  et  le  sentiment.  Oui,  le  coloris  même,  car  si 
Meyers  a donné  quelques  toiles  curieuses  par  le  brio  de  la  facture,  son  rêve 
idéal  le  porte  plutôt  à concevoir  des  gammes  mates,  pures,  immaculées  et  bien 
« enveloppées  » dans  lesquelles  le  sentiment  l’emporterait  sur  la  matérialité 
et  la  poésie  sur  la  réalité. 

En  somme  notre  peintre  est  un  impressionniste,  mais  un  impressionniste 
subtil  qui  ne  se  contente  pas  de  brutales  ébauches.  Il  cherche  la  silhouette,  le 
sentiment,  la  masse.  Il  observe  les  secrets  de  l’atmosphère  plutôt  que  ceux  des 
vives  clartés  du  soleil.  A la  lumière  vibrante  et  crue,  il  substitue  l’air,  la 
profondeur,  l’enveloppe.  Il  aime,  dans  la  nature,  tout  ce  qui  s’adresse  à Pâme. 
Les  fortes  oppositions  heurtent  sa  sensibilité.  Il  leur  préfère  les  harmonies 
douces,  les  luminosités  paisibles,  les  aspects  d’une  suggestion  plus  profonde  : 
le  matin,  le  soir,  les  brouillards,  etc.  Voilà  pourquoi  il  nous  a donné  L'Assou- 
pissement de  la  nature , des  Effets  de  lune , Une  froide  matinée  d'octobre,  à Hamme , 
une  Journée  tiède  en  Flandre,  L1  Aube,  Temps  gris,  Octobre,  Automne,  Le  Matin, 
les  Pêcheurs  de  crevettes,  Solitude , etc.,  etc. 

Nous  devons  cependant  à la  vérité  de  dire  que,  dans  ses  dernières  œuvres, 
l’originalité  de  Meyers  réside  beaucoup  dans  la  facture  même  qui  attire  et 
charme  par  ses  expressions,  ses  tonalités  franches,  sa  hardiesse  et  sa  virtuosité. 

Le  peintre  se  recueille  longtemps  avant  de  commencer  un  travail 
conséquent  mais  une  fois  décidé,  plus  rien  ne  saurait  le  distraire,  Son  pinceau 
est  rapide  et  facile.  Sa  main  habile  ne  tâtonne  jamais.  D’autre  part,  sa  palette 
est  fort  simple.  Voici  sa  composition  : outre  mer,  vert  émeraude,  bleu  de 
cobalt,  terre  de  Sienne,  cadmium,  blanc,  ocre  jaune,  rouge  anglais.  Très  peu 
de  vermillon  et  pas  de  noir. 

Meyers,  qui  jadis  a abusé  des  empâtements,  les  évite  aujourd’hui.  « Plus 
il  y a du  relief  sur  mes  toiles,  nous  dit-il  naïvement,  plus  j’ai  éprouvé  de  la 
difficulté  au  travail  ! » 

Sa  facture  tout  en  ne  perdant  rien  de  sa  virtuosité  s’est  donc  simplifiée. 
Il  ne  s’amuse  plus  à maçonner  et  à trueller  en  pleine  pâte  ! Et  s’il  a même 
cultivé  longtemps  le  préjugé  curieux  qui  porte  certains  peintres  à faire  usage 
de  vieilles  toiles  déjà  couvertes  de  couleurs,  il  a heureusement  abandonné  cette 
technique  louche  et  illogique. 


Isidore  Mkykrs. 


Sous-bois  à Verviers. 
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Lorsqu’il  entame  une  œuvre  importante,  il  commence  par  dessiner  au 
fusain  les  grandes  masses  de  son  sujet,  puis,  à l’aide  de  larges  brosses  plates 
il  fixe  d’une  tonalité  les  contours  déjà  déterminés.  Les  grandes  oppositions,  les 
concordances  et  les  harmonies  arrêtent  ensuite  son  attention.  Ces  recherches 
préliminaires  nettement  terminées,  il  prend  un  pinceau  fin  et  achève  son  travail 
en  y ajoutant  les  détails  nécessaires,  c’est-à-dire  les  reliefs  qui  le  font  vivre  et 
les  petites  touches  superficielles  qui  raniment. 

Isidore  Meyers  peut  être,  à la  rigueur,  considéré  comme  un  disciple  de 
l’École  de  Termonde,  mais  il  a su  conquérir  une  personnalité  toute  spéciale  qui 
lui  donne  une  place  à part  dans  l’évolution  de  notre  art  national  et  se  réflète 
en  partie  dans  le  talent  des  élèves  qu’il  a formés  : Le  Mayeur,  Steppe,  etc. 

La  sincérité  est  la  force  principale  de  cette  individualité. 

Meyers  n’a  jamais  fait  faux  bond  au  bataillon  sacré  des  artistes  qui 
cherchent  la  vérité  dans  la  nature.  Toutefois,  il  importe  de  préciser  le  sens 
spécial  que  nous  donnons  ici  au  mot  « vérité  ».  En  effet,  il  ne  s’agit  pas  de  la 
vérité  matérielle  tantôt  trop  photographique  et  tantôt  trop  brutale  ou  simplement 
banale,  mais  d’une  recherche  émue,  sincère  et  recueillie,  puisant  ses  forces  dans 
la  poésie  même  des  aspects  de  la  nature. 

Peu  de  peintres  ont  une  sensation  artistique  aussi  subtile  et  peu  de 
paysagistes  ont  su  réaliser  plus  nettement  leur  but.  Son  art,  essentiellement 
humain  et  philosophique,  est  donc  la  traduction  éloquente  d’un  état  dame 
paisible,  un  peu  triste  mais  toujours  intime,  sentimental  et  éminemment 
flamand. 
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relatives  aux  principales  ceuOres  d’Isidore  Me^ers. 


Vue  prise  aux  environs  de  Calmpthmt ; automne.  — Bruxelles,  18G3. 

L’ Assoupissement  de  la  nature ; décembre  à Calmpthout.  — Anvers,  1864. 

Souvenir  de  Calmpthout.  — Anvers,  1870. 

Calme  à Cruybelce.  — Anvers,  1873. 

Paysage  flamand.  — Garni,  1874. 

Marines.  — Bruxelles,  1875. 

Effet  de  lune  (appartient  à S.  M.  le  Roi  des  Belges).  — Termonde,  1875. 

En  Flandre.  — Chez  mon  voisin.  — Bords  de  l’Escaut  (musée  d’Anvers).  — Anvers,  1878. 
Dans  la  matinée.  — Paris,  1878. 

Vieux  moulin  à Waesmunstcr.  — Bruxelles,  1878. 

Un  coin  de  l’ancien  Brill,  à Buggcnhout.  — Une  froide  matinée  d'octobre,  à Hamme.  — 
Anvers,  1879. 

La  fin  d'une  belle  journée.  — Gand,  1880. 

Un  coin  intime  à Sombeke.  — Le  Vannier.  — L’Escaut.  — Anvers,  1882. 

Un  coin  à Hamme  (musée  de  Termonde).  — Matinée  sur  l'Escaut.  — Amsterdam,  1883. 
Temps  pluvieux.  — Les  Filets.  — Bruxelles,  1884. 

Journée  tiède  en  Flandre.  — Sur  l' Escaut,  à Bacsrode.  — Gand,  188G. 

Soir.  — Bruxelles,  1887. 

L'Aube.  — Anvers,  1887. 

Matinée  en  Flandre.  — Un  coin  à Baesrode.  — Liège,  1888. 

Coin  de  blanchisserie.  — Coin  intime ; temps  gris.  — Gand,  1889. 

Bouleaux  à Oostmalle.  ■ — Namur,  1889. 

A den  Haen.  — Dentellière  brugeoise.  — Bruxelles,  1889. 

L,es  Bateliers.  — Anvers,  1891. 

Durant  les  vêpres.  — Gand,  1892. 

Sous  les  noyers;  solitude.  — Le  petit  verger.  — Bruxelles,  1892 
Octobre.  — Une  Rue  à Ypres.  — Automne.  — ■ Anvers,  1894. 

Sur  V Escaut.  — Le  Matin.  — Gand,  1895. 

Sous-bois,  à Verviers.  — Sous-bois,  à Westmalle.  — Pêcheurs  de  crevettes.  — Les  Bords  de  la 
Durme.  — Soir.  — Dans  la  bruyère.  — A Veere  ; Zélande.  — Matin.  — L'Approche 
de  l'orage.  — Anvers,  1896. 


Peintre  de  paysages  et  d'animaux. 
Chevalier  de  l'Ordre  de  Léopold. 


— ISORbbct,  digne,  reserve! 

Allures  générales  du  gentilhomme  campagnard. 

Gestes  arrondis  et  pas  cadencé. 

Habitué  depuis  des  éternités  à passer  des  journées  entières, 
toujours  seul,  dans  le  silence  des  chemins  creux  ou  dans  la  paix 
des  prairies  émaillées  de  bestiaux  somnolents,  Montigny  paraît 
mélancolique,  sombre  et  concentré,  mais  dans  son  regard,  en 
apparence  hautain,  il  y a toutefois  plutôt  de  la  bonté  et  même  de  la  douceur 
que  de  la  sévérité  réelle. 

Port  noble.  — Crâne  dénudé  et  allongé.  Front  droit,  yeux  gris  enfoncés 
et  à paupières  supérieures  saillantes,  nez  dominateur,  bouche  hors  d’axe  et 
barbe  blonde  pleine,  arrondie. 

Physionomie  grave.  — Le  front  ramassé  indique  un  caractère  obstiné  et 
la  profondeur  des  yeux  exprime  une  certaine  tristesse. 

Dans  le  regard  de  l’artiste  on  lit  d'ailleurs  la  conscience  d’une  volonté 
nette,  le  poids  des  désillusions  de  la  vie  et  la  concentration  du  penseur  solitaire. 
Il  semble  que  certaines  déceptions  aient  cuirassé  son  âme  après  avoir  étendu  sili- 
ce regard,  pourtant  volontaire  et  aristocratique,  un  voile  de  mélancoliques 
regrets.  Au  reste,  le  maître  n’est  ni  un  intrigant  ni  un  diplomate.  11  est 
plutôt  timide. 

-Jules  Montigny  est  né,  à Saint- -Josse-ten-Noode,  le  15  décembre  1840. 

Il  est  tout  entier  le  fils  de  ses  œuvres.  Son  père  qui  était  entré  en  1820 
au  château  royal  de  Tervueren  en  qualité  de  précepteur  des  enfants  du  prince 
d'Orange,  était  certes  un  vaillant  homme  d’épée,  mais  il  n’avait  absolument 
aucun  sentiment  artistique. 

Après  la  Révolution,  ce  crâne  officier  se  souvenant  qu’il  était  belge, 
opta  pour  son  pays  natal  et  vint  se  retirer  à Bruxelles,  pour  y vivre  de  sa 
pension. 

Or,  son  fils,  le  futur  interprète  des  attelages  brabançons,  manifesta  dès 
sa  plus  tendre  jeunesse  une  vive  passion  pour  toutes  les  choses  de  l’art. 

Loin  de  contrarier  une  vocation  aussi  catégorique,  ses  parents  eurent  le 
bon  esprit  de  l’envoyer  à l’Académie  de  Bruxelles  où,  sous  Navez,  il  apprit 
bientôt  à dessiner. 
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Pourtant  notre  jeune  homme,  qui  pouvait  avoir  alors  de  14  à 15  ans,  ne 
resta  pas  longtemps  dans  ce  milieu  solennel. 

Ayant  hérité  de  sa  mère  l’amour  de  la  campagne,  il  adorait  les  champs, 
les  bois,  la  lumière  et  le  soleil!  Les  héros  de  l’antiquité  ne  parlaient  pas  à son 
âme.  Les  grands  faits  de  l’histoire  le  laissaient  indifférent  et  il  étouffait  à 
l’Académie.  Il  avait  soif  de  liberté.  11  rêvait  le  bonheur  de  chercher  uniquement 
dans  la  paix  des  champs  l’essor  de  son  instinct  de  l’art. 

Et  de  fait,  ayant  déserté  l’école  officielle,  il  se  mit  à étudier  tout  seul, 
librement,  à la  campagne  — dans  les  champs  infinis,  dans  les  bois  mystérieux. 

Un  ami  de  la  famille,  le  paysagiste  Lauters,  le  présenta  au  peintre 
de  genre  Henri  Dillens,  — qui  l’initia  rapidement  aux  petits  secrets  de  la 
pratique  élémentaire  de  la  peinture. 

Chez  ce  peintre  romantique,  Montigny  fit  de  rapides  progrès.  Après  avoir 
copié,  durant  quelques  mois,  les  spirituels  tableautins  de  son  patron,  il  composa 
lui  même  son  premier  tableau  — qu’il  possède  encore  et  représente  des  Gamins 
jouant  aux  billes! 

Assurément,  tout  est  conventionnel  dans  cette  œuvre  curieuse  dont 
l’aspect  rappelle  beaucoup  le  style  des  travaux  de  Dillens  ; mais  il  n’en  est  pas 
moins  vrai  que  notre  jeune  artiste  n’avait  guère  demandé  plus  de  quelques 
mois  pour  arriver  à jongler  avec  une  palette  ! 

Malgré  ces  rapides  progrès,  il  ne  resta  cependant  pas  plus  d’une  année 
chez  son  premier  et  dernier  maître.  Son  caractère  indépendant  admettait, 
en  effet,  très  mal  une  tutelle  quelconque  et  la  convention  qu’il  sentait  d’ailleurs 
planer  encore  dans  ce  lieu  pourtant  pittoresque  lui  pesait  lourdement. 

D’autre  part,  il  avait  hâte  aussi  de  gagner  de  l’argent,  car,  étant  très 
fier,  il  ne  voulait  pas  rester  longtemps  à charge  de  ses  parents. 

Il  se  risqua  alors  à peindre  des  portraits,  et  comme  il  saisissait  bien  la 
ressemblance,  les  commandes  vinrent  bientôt  nombreuses. 

Pourtant  Montigny,  qui  avait  alors  à peu  près  19  ans,  n’avait  pas 
encore  trouvé  sa  véritable  voie.  Il  tâtonnait.  Les  exigences  de  ses  modèles 
l'agaçaient  et  les  quelques  tableaux  de  genre  qu’il  signait,  à l’occasion,  ne 
parvenaient  pas  à apaiser  le  mécontentement  qui  grondait  en  lui. 

Cependant  l’un  de  ses  tableaux  de  genre,  une  Dentellière , marque  une 
grande  date  dans  les  annales  de  sa  jeunesse!  Le  père  Slaes  — un  marchand 
antiquaire  alors  fort  connu  — l’avait  acheté  pour  la  somme  colossale  de  30 
francs  ! Et  avec  cet  argent,  il  avait  pu  se  mettre  en  état  d’assister,  la  première 
fois  de  sa  vie,  à un  banquet  — celui  que  la  Société  vocale  d’Ixelles  donnait 
annuellement  à l’époque  de  la  Sainte-Cécile  ! 

Vers  1860,  Montigny  ne  résistant  plus  au  désir  d’aimer  franchement  la 
campagne  abandonne  ses  portraits,  ses  amis  et  la  ville.  Boitsfort,  Boendael  et 
Watermael  l’absorbèrent  alors  pendant  trois  années.  Il  partait  le  matin,  sac  au 
dos,  et  revenait  le  soir,  tard,  éreinté  mais  rapportant  chaque  jour  une  bonne 
moisson  artistique  : sites  agrestes,  vaches  sortant  de  l’étable,  chevaux  broutant 
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l’herbe  des  prés,  chaumières  typiques,  chemins  creux,  drèves  ensoleillées,  etc. 

Pourtant  le  public  n’appréciait  guère  ces  notes  sincères  et  c’est  au  prix 
de  mille  privations  que  le  jeune  homme  parvenait  à vivre.  Il  ne  vendait  presque 
rien  mais  s’obstinait  dans  la  poursuite  de  son  idéal  ! 

Le  Puits  mitoyen,  exposé  en  1863,  très  travaillé,  très  fini  et  achevé 
comme  un  tableau  gothique,  fut  toutefois  remarqué  par  le  public  et  même 
admiré  par  la  presse. 

Ce  succès  encouragea  Montigny  à persévérer  plus  opiniâtrement  encore 
dans  la  recherche  de  l’idéal  agreste  qu’il  rêvait.  Il  voulait  parvenir.  Sa  situation 
d’ailleurs  était  loin  d’être  brillante,  car  il  avait  déserté  la  maison  paternelle  où 
on  lui  avait  fait  grise  mine,  s’était  réfugié  à La  Hulpe  et  un  unique  billet  de 
vingt  francs  — soigneusement  caché  dans  l’une  de  ses  poches  — constituait 
toute  sa  fortune  ! 

Ce  malheureux  billet  ne  pouvant  suffire  à tout,  Montigny  dut  naturellement 
jouer  de  ruse.  Il  fallait  vivre  ! Il  s’agissait  de  trouver  une  pension  ! Mais 
comment  gagner  les  45  francs  nécessaires  pour  payer  le  premier  terme?  Jamais 
il  ne  serait  parvenu  à résoudre  ce  problème  délicat  si  une  bonne  étoile  ne  lui 
était  brusquement  tombée  du  ciel  sous  la  forme  d'un  beau  chèque  de  huit  livres 
provenant  de  la  vente  d’un  tableau  qu’il  avait  envoyé,  jadis,  en  Angleterre  et 
auquel  il  ne  songeait  même  plus  ! 

Montigny  resta  trois  ans  à La  Hulpe  s’abandonnant  tout  entier  à l’amour 
de  la  nature  puis,  en  1866,  désireux  de  changer  le  but  de  ses  promenades  habi- 
tuelles, il  se  dirigea  vers  Ottignies  où  il  resta  jusqu’en  1870  — époque  à 
laquelle  il  se  maria. 

Tervueren  qu’il  ne  devait  plus  quitter  puisqu’il  y habite  encore,  devint 
le  centre  de  son  activité  artistique.  Ce  milieu  était  du  reste  déjà  le  rendez-vous 
des  nombreux  paysagistes  qui  y ont  développé  une  école  importante.  Il  y avait 
là  Coosemans.  Il  y avait  là  surtout  Boulenger  que  notre  peintre  connaissait 
d’ailleurs  depuis  nombre  d’années  pour  l’avoir  vu  souvent  chez  ses  parents  qui, 
par  pitié  de  la  détresse  dans  laquelle  il  se  débattait  à cette  époque,  l’invitaient 
souvent  à dîner. 

Certainement  dans  ce  milieu  enfiévré  d’art,  Montigny  imprima  un  vif 
essor  à sa  personnalité  mais  il  n’en  est  pas  moins  certain  que  c’est  surtout  à 
La  Hulpe  que  sa  véritable  individualité  s’était  déjà  épanouie  dans  l’isolement 
et  le  culte  recueilli  de  la  nature. 

On  le  voit,  l’éducation  artistique  de  Montigny  a été  d’une  simplicité 
vraiment  idyllique. 

Abstraction  faite  de  quelques  luttes  pour  supporter  fièrement  les 
privations  des  débuts,  aucune  aventure  extraordinaire  ne  signale  particu- 
lièrement les  différentes  étapes  de  sa  vie.  A l’Académie  de  Bruxelles  il 
apprit  à dessiner  et  chez  Dillens  il  s’initia  à la  technique  de  la  peinture. 
Ensuite  armé  d’un  bagage  académique  fort  léger,  il  se  mit  à voler  de  ses 
propres  ailes,  brossant  d’abord  quelques  portraits  puis  travaillant  à La  Hulpe 
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et  à Ottignies  jusqu’au  moment  où,  après  s’être  marié,  il  se  fixa  à Tervueren. 

Rien  de  plus  prosaïque.  Rien  de  plus  simple.  Une  seule  s3-nthèse  domine 
cette  vie  : l’amour  des  cliamps. 

Il  suffit  de  jeter  un  coup  d’œil  sur  la  liste  des  œuvres  du  maître  — liste 
assez  vague  d’ailleurs  puisque  des  titres  identiques  désignent  souvent  des 
tableaux  analogues  : attelnge  brabançon,  bestiaux  en  prairie,  etc.  — pour 
constater  nettement  dans  quel  domaine  se  sont  toujours  accusé  les  véritables 
instincts  du  peintre. 

Après  avoir  copié  quelques  temps  les  lithographies  pittoresques  mais 
conventionnelles  de  Lauters  et  les  tableautins  romantiques  de  Dillens,  après 
avoir  peint  lui-même  ses  Gamins  jouant  aux  billes , il  nous  donne  une  série 
de  portraits  médiocres  et  quelques  tableaux  de  genre  qui  n’ont  d’ailleurs 
aucune  importance  dans  l’ensemble  de  ses  travaux,  puis  directement  ses 
caractéristiques  « attelages  brabançons  ». 

Dans  la  dernière  phase  de  son  évolution,  à.  partir  de  188G,  il  alterne 
enfin  ce  genre,  qui  traduit  assurément  le  mieux  l’âme  de  sa  personnalité,  avec 
des  groupes  de  bestiaux  étudiés  fidèlement  d’après  nature  et  représentés  non 
pas  comme  ceux  de  Stobbaerts  dans  la  pénombre  obscure  des  étables 
pittoresques  ni,  comme  ceux  de  Verwée  au  milieu  des  interminables  prairies 
des  campagnes  flamandes,  mais  dans  les  prés  charmants  et  accidentés  sur 
lesquels  les  grands  arbres  séculaires  de  Tervueren  étendent  l’ombre  silencieuse 
de  leurs  puissantes  branches. 

Au  point  de  vue  du  coloris,  les  phases  du  talent  de  Montigny  sont 
également  très  simples.  S'il  n’a  jamais  réalisé  les  superbes  fanfares  de  couleurs 
chères  à l’auteur  du  Beau  pays  de  Flandre,  il  a parfaitement  interprété  les 
effets  de  pluie,  le  calme  des  soirs  et  la  fraîcheur  des  matins  d’automne. 

Si  notre  symphatique  peintre  n’a  jamais  été,  à vrai  dire,  un  luministe 
suivant  la  formule  des  Young,  des  Maxwell,  des  Helmholtz  et  des  Rood,  si  la 
« vibration  » ne  l’a  pas  plus  hanté  que  le  « plein  soleil  » proprement  dit,  il  a 
toutefois  su  donner  toujours  à ses  œuvres  l’atmosphère  nécessaire.  Jadis,  il  est 
vrai,  les  tonalités  sombres  — alors  générales  d’ailleurs  — dominaient  dans  ses 
tableaux,  puis  1’  « école  du  gris  » l’absorba  entièrement  avec  les  Meyers,  les 
Baron,  etc.,  de  sorte  qu’on  l’a  sans  cesse  vu  au  premier  rang  de  l’avant- 
garde  des  initiateurs  de  l’art. 

En  1865,  l’effet  exprimé  par  son  Attelage  dans  la  forêt , pourtant  lourd 
au  point  de  vue  du  coloris,  fut  même  vivement  discuté  et  critiqué  parce 
que  la  convention  jouait  encore  à cette  époque  un  grand  rôle  dans  la  peinture 
du  paysage  et  que  les  artistes,  tout  en  travaillant  déjà  d’après  nature,  n’avaient 
pas  encore  abandonné  les  lunettes  de  la  routine. 

Or,  Montigny  avait  nettement  rompu  avec  les  vieilles  traditions.  Comme 
Verwée  et  les  autres  artistes  qui  emboîtèrent  le  pas  dans  le  fier  sillon  creusé 
par  Y Art  libre  — publication  éphémère  dont  nous  avons  déjà  parlé  à propos 
de  Charles  Vander  Stappen  — il  fut  un  de  nos  premiers  soldats  de  ce  réalisme 
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qui,  en  Belgique,  suivit  l’exemple  donné,  en  France,  par  Milet  et  Rousseau. 

Pourtant  l’amour  de  la  vérité  et  le  culte  profond  des  beautés  de  la 
nature,  n 'étouffèrent  jamais,  en  son  âme,  le  sentiment  de  la  poésie  pénétrante 
des  choses.  Si  Boulanger  était  fougueux,  violent  et  souvent  superbe  d’audace 
géniale,  lui,  resta  calme,  raisonné,  subtil,  raffiné,  honnête  et  simple. 

L'indépendance  esthétique  dont  Montigny  ne  manquait  jamais  de  se 
vanter,  lui  causa  plus  d’un  ennui.  On  se  moquait  de  ses  idées.  Les  officiels 
lui  tournaient  le  dos.  Ni  Fourmois,  ni  de  Schampheleer,  ni  Kindermans  ne 
l’épargnaient.  Et  c’étaient,  le  soir,  à la  Vocale  d’Ixelles,  d’interminables 
discussions  à la  suite  desquelles,  pour  se  calmer,  Montigny  regagnait  Tervueren, 
lentement,  à pied,  la  nuit,  tout  seul. 

C’est  la  peinture  dans  la  note  grise  qui  conduisit  lentement  notre  maître 
à aimer  ces  effets  de  pluie  qu’il  interprète  si  crânement  aujourd’hui.  Déjà 
en  1869  il  exposa  un  Attelage  brabançon,  réalisant  cet  effet  subtil.  Et  à partir 
de  ce  moment  il  n’abandonna  plus  jamais  la  recherche  de  cette  note  qui 
le  conduisit  à signer  des  œuvres  de  tout  premier  ordre.  En  effet  peu  de 
peintres  ont  aussi  bien  traduit  l’impression  exacte  de  la  poésie  triste  des 
temps  humides,  l’aspect  lamentable  des  chemins  détrempés  par  la  pluie,  le 
deuil  des  horizons  mouillés  et  la  mélancolie  des  flaques  d’eau  remplissant 
les  ornières  des  chemins. 

Tout  en  étant  fort  sensible  au  charme  de  la  couleur,  Montigny  n’est 
cependant  pas  un  coloriste.  « Je  ne  place  guère  la  couleur  au-dessus  de  la 
forme  — nous  dit-il.  La  palette  seule  est  impuissante  à réaliser  une  expression 
complète  d’art  mais  il  n’en  est  point  de  même  du  dessin.  J’aime  la  beauté 
des  tonalités  harmonieuses,  mais  je  suis  loin  de  les  considérer  comme  le 
critérium  unique  d’une  véritable  œuvre  esthétique.  La  couleur  d’ailleurs  est 
sœur  de  la  lumière.  Or,  il  me  semble  que  certains  peintres  modernes  lui 
accordent  beaucoup  trop  d’importance.  Certes  la  lumière  vivifie  la  nature 
mais  elle  n’y  domine  pas  exclusivement.  Au  contraire  tout  y est  plutôt 
harmonieux,  estompé.  Les  artistes  qui  se  laissent  tenter  par  la  recherche 
de  la  lumière  brutale,  absolue  ou  du  franc  soleil  ; sont  donc  victimes  du 
danger  d’une  formule  exagérée.  Or,  les  formules  conduisent  toujours  aux 
« systèmes  »,  et,  en  matière  d’art,  tout  système  est  un  danger.  Voilà  pourquoi 
je  ne  condamne  pas  seulement  le  « pointillisme  » mais  le  vibrisme  et  le 
luminisme  à outrance.  » 

La  technique  du  maître  a exactement  suivi  les  diverses  phases  du 
développement  de  son  coloris.  D’abord  très  précise,  elle  s'est  peu  à peu  élargie 
en  devenant  plus  simple  et  plus  sincère.  Aujourd’hui  Montigny  travaille  en 
ouvrier  honnête  et  habile.  Il  empâte  fort  peu  et  ne  « truelle  » jamais.  Sous 
ce  rapport  sa  facture  diffère  totalement  de  celles  des  Courtens,  des  Meyers 
ou  des  Verheyden  qui  brillent  plutôt  par  une  virtuosité  magistrale. 

11  n’a  donc  recours  à aucune  réclame  tapageuse.  Sa  peinture  est  simple, 
très  simple.  Elle  ne  recherche  ni  les  savants  effets  de  relief  dans  la  pâte, 
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ni  l’originalité  de  la  touche.  Elle  est  essentiellement  honnête  et  d’aucuns  la 
trouveront  même  un  peu  banale  — comparée  à l’aspect  de  celle  de  tous  les 
habiles  jongleurs  du  pinceau! 

Montigny  utilise  rarement  l’huile  — dont  tant  de  peintres  de  la  vieille 
école  abusent  — et  il  ne  craint  jamais  de  « laver  »,  de  frotter  ou  de  nettoyer 
sa  peinture  de  mille  manières. 

En  réalité,  il  semble  que  le  maître  réserve  surtout  toute  son  attention 
pour  le  dessin.  Dans  ce  domaine,  il  n’a  jamais  reculé  devant  la  fatigue  des 
études  les  plus  opiniâtres. 

Il  faut  voir  les  nombreux  croquis  variés  qui  résument  l’immense 
somme  de  notes  nerveuses  datant  de  l’époque  où  il  avait  organisé  avec 
Coosemans,  Boulenger  et  deux  ou  trois  amateurs,  ce  que  ces  braves  appelaient 
pompeusement  F « Académie  de  Tervueren  » ! On  se  réunissait  simplement 
pour  étudier  le  paysan  au  milieu  de  son  cadre  et  l’on  se  cotisait  pour  les 
dépenses. 

Notre  peintre  se  plaisait  particulièrement  à esquisser  les  nombreux 
fusains  qui  bourrent  encore  les  vastes  cartons  où  il  va  souvent  puiser  de 
précieux  documents  : semeurs,  vanneurs,  faucheurs,  etc.  Il  y a là  tout  un  monde 
de  notes  fécondes  enlevées  d’une  main  habile  en  de  synthétiques  contours. 

La  maladie  de  Boulenger  sonna  le  glas  de  la  disparition  de  l’Académie 
de  Tervueren.  Lentement,  et  un  à un,  les  artistes  qui  l’avaient  fondée  se 
séparèrent.  Ce  fut  Montigny  qui  resta  le  plus  longtemps  fidèle  au  petit  cénacle. 

Cette  circonstance  contribua  beaucoup  à perfectionner  son  instinct  de 
la  forme  et  on  peut  assurer  que  peu  de  peintres  connaissent  aussi  bien 
notamment  l’anatomie  du  cheval  et  la  structure  du  bétail. 

Chose  curieuse,  il  a découvert,  tout  au  moins  pour  ce  qui  concerne  les 
« actions  » si  compliquées  du  cheval  et  bien  avant  la  photographie  instantanée, 
des  lignes  aujourd’hui  connues,  mais  jadis  parfaitement  ignorées.  Il  a 
décomposé  par  exemple  les  divers  mécanismes  du  pas,  du  trop  et  du  galop. 
Et  si  ses  tableaux  ne  nous  montrent  en  général  que  ce  bon  et  gros  cheval 
de  labour  cheminant  flegmatiquement  à travers  les  campagnes  du  Brabant,  il 
a cependant  amassé  des  montagnes  de  notes  pour  arriver  à traduire  nettement 
la  physiologie  particulière  de  ses  allures  paisibles  et  la  vérité  de  ses  raccourcis 
étranges.  « On  voit,  disait  déjà  en  1874  Camille  Lemonnier  dans  une  étude 
sur  Montigny  rédigée  pour  L'Art  universel , on  voit  que  le  cheval  est  pour 
l’artiste  une  étude  de  prédilection  ; il  l’a  étudié  techniquement  dans  les  livres 
et  sur  les  cartes  d’anatomie,  tout  en  le  peignant  d’après  nature.  » 

En  résumé,  les  qualités  du  talent  de  Montigny  appartiennent  franchement 
à celles  qui  donnent  les  véritables  œuvres  d’art. 

Ne  leur  demandez  pas  l’exubérance  d’une  fougue  virile  et  forte.  Le 
maître  n’est  ni  un  virtuose  du  métier,  ni  un  jongleur  de  la  brosse.  Son  art  est 
réfléchi  et  savant  — mais  savant  sans  froideur.  Il  est  sincère  surtout,  très 
simple,  très  honnête.  Il  écarte  tous  les  effets  inutiles  d’une  facture  compliquée 
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à plaisir.  Il  ne  veut  ni  tromper,  ni  flatter,  mais  se  contente  d’observer  la 
nature  et  de  la  rendre  telle  qu’il  la  voit,  c’est-à-dire,  avec  une  pointe  de  poésie 
fine  et  le  sentiment  délicat  de  la  paisible  note  pittoresque,  intime,  profonde, 
rustique.  « La  plupart  du  temps,  dit  Lemonnier  dans  l’étude  citée  plus  haut, 
Montigny  cherche  les  effets  de  son  art  en  plaine  le  matin  : la  terre  fume  ; des 
sillons  s’élève  une  buée  légère,  et  le  brouillard  tend  son  étamine  sur  les  fonds. 
A l’ avant-plan,  des  chevaux,  une  charrette,  ou  des  boeufs.  Quelquefois  la  scène 
change  : des  chevaux  broutent  derrière  l’enclos,  l’herbe  d’un  pré  ; le  soleil  est 
déjà  chaud  ; mais  des  flocons  de  vapeur  pendent  encore  aux  épines  des  haies. 
Ou  bien  la  neige  blanchit  la  campagne  ; le  ciel  est  couleur  de  papier  brûlé  ; 
le  morne  hiver  a succédé  aux  mélancolies  de  l’automne.  » 

On  a reproché  au  maître  la  pauvreté  de  ses  ciels,  le  peu  de  solidité  de  sa 
facture  et  l’aspect  parfois  légèrement  terne  de  ses  oeuvres  — mais  il  ne  faut 
pas  accorder  trop  d’importance  à ces  détails. 

L’excès  de  l’honnêteté  et  de  la  simplicité  en  peinture  frisent  souvent 
l’apparence  d’une  certaine  pauvreté. 

Il  est  vrai  que  les  ciels  de  Montigny  manquent  parfois  de  couleur  et  de 
transparence.  Encore,  pour  les  juger,  importe-t-il  de  tenir  compte  du  milieu 
qu’ils  reflètent  car,  dans  le  Brabant,  la  magie  des  nuages  n’est  pas  comparable 
à celle  qu’ils  déroulent  dans  les  Flandres,  la  Campine  ou  aux  bords  de  la  mer. 

Il  est  vrai  aussi  que  la  technique  de  notre  peintre  est  superficielle, 
pelliculaire  et  que  son  art,  quoique  poétique,  voire  même  ému,  est  un  peu 
monotone  et  calme  mais  il  n’en  est  pas  moins  certain  que  des  forces  de  tout 
premier  ordre  l’ennoblissent. 

Montigny  a le  sentiment  de  la  note  rurale  pittoresque  et  poétique.  Il 
excelle  à nous  communiquer  la  sensation  du  silence  qui  plane  sur  les  campagnes 
non  pas  confinées  en  la  simple  donnée  d’un  paysage  plus  ou  moins  éloquent, 
mais  animées  par  la  vie  des  bestiaux  qui  broutent  dans  les  prairies  ou  par 
le  va-et-vient  des  attelages  roulant  le  long  des  chemins  sinueux. 

Dans  ses  œuvres  la  nature,  c’est-à-dire  le  ciel  et  le  terrain,  et  le  paysan 
ou  les  animaux,  c’est-à-dire  les  acteurs,  font  toujours  nettement  corps  ensemble 
dans  une  intense  harmonie  complète.  Il  ne  généralise  aucun  détail  au  détriment 
de  l'unité  d’aspect,  mais  il  synthétise  la  vie  agreste  dans  toute  son  enveloppante 
quiétude.  En  admirant  ses  compositions  il  ne  viendra  à l’idée  de  personne  de 
se  demander  s’il  est  plutôt,  comme  Marie  Collart,  paysagiste  qu’animalier  ou, 
comme  Alfred  Verwée,  animalier  que  paysagiste  ! Les  harmonies  qu’il  réalise 
et  les  sensations  qu’il  exprime  sont  donc  complètes. 

Nous  l’avons  dit,  il  triomphe  surtout  dans  les  effets  de  pluie  éclairés  à 
contre-jour.  Et  s’il  laisse  souvent  planer  dans  ses  œuvres  un  calme  paisible 
accusé  par  des  plans  subtilement  estompés,  ses  tableaux  traduisent  toujours, 
à-côté  de  la  volonté  nette  d’exprimer  un  sentiment  raffiné, l’habileté  réelle  d’un 
art  très  sûr  de  lui-même,  mais  trop  subtil  pour  confondre  la  sincérité  avec  la 
convention  ou  la  simplicité  avec  la  recherche. 
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Ces  qualités  assurent  une  belle  place  dans  l’histoire  de  notre  art  national 
au  dernier  peintre  resté  fidèle  à cette  Ecole  de  Tervueren  à laquelle  la  fougueuse 
personnalité  d’Hippolyte  Boulanger  a imprimé,  jadis,  tant  de  superbe 
éclat. 
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Gamins  jouant  aux  billes.  — 1857 
Dentellière.  — 1859. 

Portrait  de  jeune  fille.  — Bruxelles,  1860. 

Le  Four -banal.  — Le  Puits  mitoyen.  — 1863. 

Attelage  dans  la  forêt . — 1865. 

Chevaux.  — 1866. 

Le  Labourage.  — Gand,  1668. 

Préparatifs  de  départ.  — Le  Verger.  — Bruxelles,  1869. 

Matinée  d’été.  — Matinée  d'hiver.  — Bruxelles,  1870. 

Une  charrette  de  brasseur.  — L’Attelage  du  fermier.  — Gand,  1871. 

Attelage  brabançon.  — Coupe  de  bois  dans  la  forêt  de  Soignes.  — Souvenir  de  Gen ck.  — Bruxelles, 
1875. 

Matinée  de  février.  — La  Prairie.  — Anvers,  1876. 

Une  matinée  d’octobre.  — Gand,  1877. 

Une  belle  journée  de  mars;  forêt  de  Soignes  (appartient  au  Ministère  de  l’Agriculture).  — 
Novembre.  — Le  Chariot.  — 1878 
Soir;  après  la  pluie.  — Anvers,  1882. 

Pluie  et  vent.  — Bruxelles.  1882. 

La  moisson.  — Au  Bois  du  Roi,  à Tervueren.  — Gand,  1884. 

Chevaux  de  labour.  — Surprise.  — Un  soir  d’automne  après  la  pluie  (Hôtel  de  ville  de  Liège). 
— 1884. 

L'Attelage  d'un  marchand  de  bois  (musée  de  Louvain).  — Anvers,  1885. 

Chevaux  de  relais  (Hôtel  du  gouvernement  provincial  à Namur).  — Atelier  de  bijoutier.  — 
Namur,  1886. 

Souvenir  des  Ardennes  (musée  de  Namur).  — Taureau  breton.  — La  Forêt  de  Soignes  en 
mars.  — Bruxelles,  1887. 

Bœuf  et  vaches  en  prairie.  — Chevaux  au  labour.  — Le  Laboureur  brabançon;  octobre.  — 
Anvers,  1888. 

En  hiver  (musée  de  Bruxelles).  — 1889. 

Vaches  dans  une  prairie.  — Chevaux.  — Bruxelles,  1890. 

Bestiaux  conduits  au  pâturage.  — Anvers,  1891. 

Bœufs  en  prairie;  juin.  — Gand,  1892. 

La  Rentrée  du,  troupeau;  octobre.  — Chicago,  1893. 

Le  Retour  du  marché.  — Anvers,  1894. 

Bestiaux  au  repos.  — Bestiaux  revenant  du  pâturage.  — 1895. 

Le  Chariot  du  meunier.  — Bœufs.  — Liège,  1896. 
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Peintre  d'histoire,  de  genre  historique  etde  portraits. 
Membre  du  Corps  académique  d’Anvers. 

Membre  honoraire  de  l'Académie  de  Prague. 
Officier  de  l’Ordre  de  Léopold. 

Chevalier  de  l’Ordre  de  Charles  III  d’Espagne. 


l’Art.  Toutefois,  ni  vaniteux  ni  orgueilleux. 

Mr  Heureux  de  vivre,  car,  né  sous  une  étoile  exceptionnellement 
' clémente,  n’a  d’ailleurs  jamais  connu  ni  la  douleur  sourde  des 


Ietit,  mignon,  coquet,  toujours  correct  et  toujours  soigné. 

É Minutieux,  méthodique,  rangé,  actif,  économe  et  pratique. 

Très  satisfait  de  la  place  qu’il  a su  conquérir  sous  le  soleil  de 


désillusions,  ni  la  terrible  lutte  pour  le  triomphe  d’une  personnalité  opposée 
au  courant  banal  de  l’évolution  placide  de  l’art. 

Traits  menus  mais  fins.  — Barbe  en  pointe,  moustache  soignée,  petits 
yeux  d’une  nuance  indéfinissable,  nez  pincé  et  hors  d’axe,  peau  transparente 
et  chevelure  grisonnante. 

Une  infinité  de  signes  particuliers  et  de  nombreuses  rides  minuscules 
sillonnent  ce  visage  animé  par  l’éclat  d’un  regard  sans  cesse  en  éveil. 

Sourire  bienveillant  et  physionomie  typique  dans  laquelle  on  lit  à la  fois 
l’audace  fière  d’un  petit  coq  anglais,  la  malice  prudente  du  paysan  flamand 
et  l’ironie  douce  de  certains  célibataires.  Figure  synthétisant,  en  réalité,  la  joie 
des  désirs  satisfaits  et  la  bonne  humeur  — mais  une  bonne  humeur  discrète, 
égoïste  même,  se  manifestant  sans  aucune  dépense  de  gestes  larges  ou  de 
paroles  bruyantes. 

Karel  Ooms  est  né,  en  1845,  à Desschel,  entre  Moll  et  Rethy,  au  cœur 
même  de  la  Campine  anversoise  — où  ses  parents  étaient  de  simples  et 
modestes  paysans. 

Dès  sa  plus  tendre  enfance,  le  petit  campagnard  manifesta  un  goût  tout 
particulier  pour  le  dessin. 

A l’école  communale  de  son  village  cette  faculté  lui  avait  môme  procuré 
une  réputation  spéciale.  On  se  disputait,  en  effet,  ses  naïfs  croquis  dont  le 
malin  garçonnet,  âgé  alors,  tout  au  plus,  de  8 à 9 ans,  mais  déjà  très  pratique, 
n’avait  pas  tardé  à faire  un  petit  commerce! 

L’instituteur,  très  heureux  de  compter  ce  petit  prodige  parmi  les 
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traine-sabots  confiés  à ses  soins  pédagogiques,  fermait  les  yeux  sur  ce 
commerce  et  se  contentait  de  favoriser  l’essor  des  aptitudes  de  son  élève  en 
lui  procurant  des  modèles  à copier  et  même  en  lui  inspirant,  à l’occasion, 
des  sujets  à interpréter. 

C’est  ainsi  qu’un  jour  le  digne  homme  pour  punir  Ooms  d’avoir  participé 
à une  grande  bataille  livrée  la  veille  par  tous  les  bambins  de  la  classe 
contre  l’innocente  victime  habituelle  de  leur  juvénile  cruauté,  lui  avait 
imposé,  en  guise  de  pensum,  d’esquisser  le  croquis  de  la  lutte. 

L’artiste  en  herbes  s’était  empressé  d’obéir  et  il  se  souvient  encore  de 
ce  travail  qui  fit  sensation.  Il  avait  montré  ses  camarades  se  ruant  en 
sauvages  et  avec  de  grands  gestes  sur  leur  victime,  piétinant  les  blés  voisins 
et  arrachant  les  touffes  de  pommes  de  terre  pour  en  faire  des  projectiles  ! 

Quant  aux  parents,  eux,  iis  laissaient  également  leur  Benjamin  se  livrer 
en  paix  à ses  instincts  artistiques.  Ils  le  dispensaient  même  d’exécuter  ces 
mille  petits  travaux  familiers  auxquels  on  soumet,  en  général,  les  enfants  des 
champs  : conduire  le  bétail  aux  pâturages,  porter  la  nourriture  aux  ouvriers,  etc. 

Cette  vie  dura  jusqu’au  jour  où  le  gouverneur  de  la  province,  feu 
Teichman,  vint,  dans  le  cours  d’une  tournée  cantonale,  visiter  officiellement 
l’école  de  Desselle! . 

L’instituteur  s’empressa  naturellement  de  signaler  ce  qu’il  appelait 
son  « phénomène  » et  le  haut  personnage  ayant  admiré  quelques  spécimens 
de  crayon  de  notre  Giotto  campinois  fut  tellement  surpris  de  leurs  brillantes 
promesses  que,  nouveau  Cimabiie,  il  emmena  l’enfant  à Anvers  pour  lui 
permettre  de  s’initier  sérieusement  aux  principes  de  l’art. 

Karel  Ooms  fut  ensuite  recommandé  à Nicaise  De  Keyser  qui  lui  procura 
une  bourse  d’études  et  s’intéressa  d’autant  plus  vivement  au  protégé  du 
gouverneur  que  lui-même  avait  été  déniché  jadis,  à Santvliet,  dans  des 
conditions  à peu  près  identiques. 

Le  futur  auteur  de  La  Lecture  prohïbm  avait  alors  12  ans  et  quelques 
mois.  C’était  en  1857  et  il  venait  de  perdre  son  brave  père. 

A Anvers,  Ooms  commença  par  partager  ses  journées  entre  l’école 
moyenne  et  l’Académie.  Pourtant,  au  bout  de  quelque  temps,  il  abandonna, 
prématurément  certes,  l’école  afin  de  pouvoir  se  consacrer  tout  à fait  à 
l’étude  de  l’art. 

A l’Académie  — où  il  resta  près  de  14  ans  ! — on  ne  vit  jamais  élève 
plus  rangé,  plus  studieux,  ni  plus  parfait.  Il  collectionnait  les  médailles  et  les 
prix  d’excellence  ! Plusieurs  fois  « primus  » de  sa  classe,  notamment  en  1864, 
il  savoura  successivement  tous  les  honneurs  prodigués,  par  tradition,  à Anvers, 
aux  lauréats  de  l’Académie  : réceptions  officielles,  ovations  populaires, 
illuminations,  sérénades,  etc. 

Cependant,  en  1865,  notre  futur  peintre,  après  avoir  suivi  tous  les  cours 
artistiques  proprement  dits  de  l’Académie  entre  dans  l’atelier  particulier 
annexé  et  dirigé  par  De  Keyser  lui-même. 
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annexé  et  dirigé  par  De  Keyzer  lui-même.  C’est  dans  ce  milieu  qu’il 
peignit,  à l’âge  de  20  ans,  son  premier  tableau  important  : L'Éducation  de 
Tibêrius  et  de  Caius  Oracchus  et  comme,  d’autre  part,  ses  pinceaux  lui 
rapportaient  déjà  de  quoi  vivre,  il  était  content  et  heureux  car  l’avenir 
lui  souriait. 

Toutefois  à cette  époque  même,  ce  fort  en  thème  et  ce  pilier  d’ Académie 
essuya  son  premier  échec  officiel.  11  avait  participé  au  Concours  de  Rome, 
mais  avait  honteusement  échoué  à l’épreuve  définitive  qui  procura  les 
lucratives  palmes  du  triomphe  à André  Hennebicq. 

Cet  insuccès  ne  découragea  pas  notre  artiste  qui  jura  simplement  de 
prendre  sa  revanche. 

Après  avoir  exposé,  en  1866,  et  toujours  comme  élève  des  ateliers 
particuliers  dirigés  par  De  Keyser,  L'Apparition  de  sainte  Thérèse,  il  se 
représente  donc  une  seconde  fois  au  Concours  de  Rome.  Seulement,  il  échoua 
encore  et  baissa  pavillon  devant  le  succès  de  Van  den  Kerchove. 

Lui  qui  avait  si  facilement  remporté  toutes  les  victoires  académiques 
ne  parviendrait-il  donc  pas  à obtenir  celle  qui,  seule,  pouvait  les  consacrer 
toutes  par  un  succès  solennel  et  définitif  ? 

Ne  pouvant  admettre  la  présence  de  ce  nuage  sombre  dans  le  ciel 
serein  de  ses  études,  il  eut  le  courage  de  se  présenter,  une  troisième  fois,  en 
1870  — luxe  que  son  jeune  âge  permettait  d’ailleurs.  Hélas  ! une  chance 
relative  ne  lui  donna  toutefois  que  la  seconde  place,  car  il  avait  eu  à lutter 
contre  le  mérite  réel  de  Xavier  Mellery. 

L’année  suivante,  en  1871  donc,  Karel  Ooms  abandonne  définitivement 
l’Académie  dans  le  giron  de  laquelle  il  s’était  si  longtemps  réfugié.  Il  avait 
alors  26  ans. 

En  réalité  depuis  que  le  Gouverneur  de  la  province  était  venu  l’arracher 
à l’admiration  de  l’instituteur  de  son  village  natal,  il  avait  marché  à pas  de 
géant.  Il  est  vrai  qu’il  devait  sa  situation  tout  entière  à l’enseignement 
académique  dont  il  resta  toujours  le  plus  fidèle  admirateur.  Non  seulement 
ses  professeurs  l’avaient  entouré  d’une  sollicitude  particulière,  mais  De  Keyser, 
qui  l’aimait  comme  un  fils,  ne  lui  avait  jamais  ménagé  sa  haute  et  influente 
protection.  Cette  situation  lui  avait  valu  quantité  d’avantages.  Déjà  en  1866, 
c’est-à-dire  à 21  ans,  il  avait  obtenu,  pour  l’église  des  Carmélites,  la 
commande  d’une  Apparition  de  sainte  Hélène  ! L’année  suivante  il  brossait 
pour  l’église  de  Desschel  deux  nouvelles  pages  religieuses  : La  sainte  Vierge 
au  Rosaire  et  H Ascension  et,  en  1868,  il  s’attelait  à la  composition  d’une 
sainte  Barbe  pour  l’église  de  Wetteren! 

Heureux  et  content  le  jeune  artiste  n’aurait  certes  pas  songé  à quitter 
cette  académie  nourricière  si  De  Keyser  ne  lui  avait  dit  un  jour  : « Vous  ne 
pouvez  cependant  pas  rester  éternellement  ici  ! » 

Reconnaissant  la  logique  de  cette  vérité  il  avait  donc  dit  adieu  à ses 
camarades.  Cependant  il  ne  manqua  pas  d’entretenir  de  bonnes  relations  avec 
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son  directeur  — aux  nombreux  portraits  duquel  il  collabora  longtemps  en 
peignant,  méticuleusement,  les  fonds  et  les  étoffes, 

Devenu  libre,  Ooms  n’eut  pourtant  pas  de  peine  à voler  de  ses  propres 
ailes.  En  sa  qualité  de  pilier  d’ Académie,  honoré  déjà  de  plusieurs  commandes 
officielles,  son  art  s’adressait  tout  particulièrement  à celui  que  les  marchands 
de  tableaux  recherchaient  alors  avec  avidité.  Aussi  ne  tarda-t-il  pas  à entrer  en 
relation  d’affaires  avec  l’un  d’eux,  M.  D’Huyvetter  — pour  lequel  il  travailla 
même  assez  longtemps. 

Cette  tutelle  finit  toutefois  par  lui  peser.  Dans  son  âme  calme,  grondait, 
chose  étrange,  une  espèce  de  besoin  de  liberté  et  d’indépendance  ! Sous 
l’influence  de  sentiments  novateurs  qu’il  n’avait  jamais  soupçonnés  à l’Académie 
— et  dont  il  ne  devait  d ailleurs  pas  longtemps  se  préoccuper  — il  abandonna 
même  alors  les  thèmes  traditionnels  de  l’art  pour  diriger,  de  préférence,  son 
attention  vers  le  « genre  historique  » et  le  genre  proprement  dit. 

Ces  domaines  lui  fournirent  des  œuvres  qui  plaisaient  au  public  et  qu’il 
exécutait  d’ailleurs  avec  conscience,  car  l’esprit  de  son  éducation  avait 
largement  contribué  à lui  faire  aimer  les  qualités  du  métier,  les  avantages 
d’un  coloris  séduisant  et  le  mérite  d'un  travail  soigné. 

De  là  donc,  une  série  de  pages  intéressantes  : Attala  (1871),  Le  Marchand 
de  statuettes , Les  Pirates  flamands  revenant  avec  leur  butin  (1872),  Une  Scène 
de  la  furie  espagnole  (1873),  Paul  et  Virginie , La  première  glace , Jeanne  J Arc 
et  Charles  TT,  Philippe  II  rendant  les  derniers  hommages  à son  frère  Juan 
d’Autriche  (1875),  etc. 

Cependant  le  succès  réel  qu’il  remporta  surtout  avec  ses  toiles  de  genre 
historique,  conduisit  Ooms  à se  consacrer,  pour  ainsi  dire  tout  à fait,  à 
leur  dévéloppement. 

Les  Pirates  flamands  avaient  ouvert  une  voie  lucrative  que  La  Scène 
de  la  furie  espagnole , vendue  5,000  francs,  vint  bientôt  élargir.  Enfin  La  Lecture 
prohibée , aussi  populaire  que  la  Revue  des  Écoles  de  Jan  Verhas,  consacra 
bruyamment  une  réputation  justifiée  dans  un  genre  où  l’artiste  brille  au 
premier  rang  avec  les  Van  der  Ouderaa  et  les  Geets. 

Laborieux,  actif  et  économe,  Ooms  profita  de  la  grande  vogue  dont 
jouissaient  ses  œuvres  pour  réaliser  des  économies  qui  lui  permirent 
d’entreprendre  quelques  voyages. 

En  1874,  nous  le  trouvons  en  Hollande  et,  l’année  suivante,  en 
Allemagne  — avec  le  peintre  Cap,  son  compatriote. 

Cependant  l’auréole  qui  entourait  sa  personnalité  se  développait  tous  les 
jours  et  lorsque,  en  1875,  il  exposa,  à Bruxelles,  sa  célèbre  Lecture  prohibée  — son 
chef-d’œuvre  de  facture — il  fut  de  ceux  dont  tout  le  monde  chuchottait  le  nom. 

Cette  gloire  faillit  même  imprimer  une  direction  toute  spéciale  à sa 
destinée.  En  effet  le  grand-duc  de  Weimar  se  trouvait  précisément  à cette 
époque  à Anvers  — où  il  s’occupait  de  trouver  un  successeur  à Verlat 
pour  la  direction  de  l’Académie  de  son  duché. 
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Il  songea  naturellement  à Ooms  auquel  il  fit  même  des  propositions 
royales,  mais  le  modeste  maître,  d’abord  hésitant,  n’accepta  toutefois  pas. 
Ce  fut,  avons  nous  dit,  Alexandre  Struys  dont  les  Roofvogels  venaient 
également  d’attirer  l’attention  publique  qui  partit  à sa  place. 

En  1878,  après  avoir  exposé  Rembrandt  et  son  Mécène  Six,  notre  peintre 
fit,  en  compagnie  de  Max  Rooses,  un  voyage  en  Italie. 

Dans  la  suite,  la  Hollande  l'attira  également  et,  en  1863,  après  avoir 
achevé  la  riche  série  d’œuvres  qui  jalonnent  les  étapes  comprises  entre  cette 
dernière  date  et  l’année  1878  — notamment  nombre  de  portraits  aristocratiques 
caressés  avec  amour  et  l’esquisse  du  panneau  exécuté  pour  la  salle  de  la 
Cour  d’assises  à Anvers:  A’  Innocence  protégée  par  la  Loi.  Ooms  entreprend, 
avec  son  ami  Van  der  Ouderaa  et  un  aquarelliste  amateur  hollandais 
M.  Veder,  ce  grand  voyage  classique  en  Orient  qui  avait  tenté  déjà  tant  de 
peintres  célèbres  : Descamps,  Verlat,  Portaels,  etc. 

La  vallée  majestueuse  du  Nil  jusqu’à  la  première  cataracte,  Jaffa  dont 
le  port  pittoresque  est  le  rendez-vous  des  pèlerins  qui  vont  à Jérusalem, 
Jérusalem  même  plantée  sur  un  territoire  perdu  dont  l’âpreté  désole,  la  vallée 
du  Jourdain  riche  en  souvenirs  bibliques  mais  lamentable  avec  ses  touffes 
épaisses  de  chétifs  arbustes  et  son  fleuve  morne  se  traînant  vers  le  lac 
Asphaltite  qui  l’engloutit  dans  ses  eaux  bitumeuses,  enfin  le  nord  de  l’Italie 
furent  successivement  les  stations  de  ce  long  voyage  dans  le  cours  duquel 
notre  artiste,  à défaut  d’aventures  spéciales,  collectionna  toutefois  nombre 
d’impressions  et  esquissa  quantité  de  précieuses  ébauches. 

Ces  matériaux  ne  pouvaient  manquer  de  lui  être  utiles.  Aussi  lui 
ont-ils  permis  d’exécuter  plusieurs  tableaux  qui,  s’ils  manquent  de  grandeur 
synthétique,  ont  du  moins  le  charme  du  coloris,  et  les  qualités  d’une  technique 
minutieuse.  Voici  Jésus  et  ses  disciples  sur  la  mer  de  Galilée  — - sujet  qui  fut 
inspiré  au  peintre  par  le  spectacle  sublime  d’une  tempête  sur  la  mer  Morte. 
Voilà  un  Meurtre  au  Caire  — simple  prétexte  pour  animer  un  de  ces  milieux 
musulmans  d’une  architecture  si  romantiquement  pittoresque.  Voilà  enfin 
TJn  soir  aux  bords  du  Nil,  — sujet  à figures  étoffé  d’un  décor  féerique  — et 
une  consciencieuse  Vue  d'Assouan. 

Karel  Ooms  — est-il  nécessaire  de  le  dire?  — est  toujours  resté  fidèle 
à sa  première  manière  de  peindre.  Il  appartient,  en  effet,  à cette  catégorie 
d’artistes  qui  ont  tout  appris  à l’Académie  et  que  nul  souci  d’indépendance 
réelle  n’a  tourmenté  à partir  du  jour  où  ils  en  sont  sortis.  Dans  l’évolution 
de  sa  paisible  carrière  il  s’est  donc  contenté  de  perfectionner  sa  technique  et 
de  modifier,  à l’occasion,  le  sujet  ordinaire  de  ses  thèmes  préférés.  La  religion, 
le  portrait,  le  genre,  l’histoire  et  le  genre  historique  ont  ainsi  successivement 
occupé  ses  pinceaux,  mais  c’est  surtout  dans  ce  dernier  domaine,  avons-nous 
déjà  dit,  qu’il  a puisé  les  sujets  répondant  le  mieux  à son  tempérament  et 
à ses  aptitudes. 

Bien  que  le  talent  du  peintre  anversois  ne  soit  pas  de  nature  à plaire 
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précisément  aux  peintres  de  race  qui  appartiennent  à la  génération  moderne  des 
chercheurs  et  des  novateurs,  on  ne  saurait  toutefois  lui  contester  de  sérieuses 
qualités. 

Nous  savons  parfaitement  que  chez  Ooms  la  facture  domine  l’imagination, 
en  d’autres  termes  que  la  virtuosité  de  sa  main  n’est  pas  au  service  d'une 
intellectualité  sociale  ou  psychologique  bien  raffinée  et  pourtant  si  vous  lui 
demandez  quel  est,  à son  avis,  le  but  suprême  de  l’art,  il  vous  dira  qu’il 
doit  poursuivre  un  idéal  élevé.  Seulement  ce  but  ne  vise,  dans  son  esprit,  que 
la  beauté  superficielle,  celle  qui  charme  sans  troubler,  plaît  sans  remuer  l’âme 
et  se  contente  de  flatter  l’œil,  de  caresser  les  rêves  ou  de  reposer  la  vue. 

Il  est  vrai  que  pour  atteindre  ce  résultat,  le  maître  ne  recule  devant 
aucun  labeur.  S’il  n’escamote  pas  la  réalité,  il  sait  toujours  la  présenter 
sous  l’aspect  qui  heurte  le  moins  son  sens  intime  et  personnel  du  Beau. 
D’autre  part,  si  ses  nombreux  portraits,  d’ailleurs  tous  très  habilement 
exécutés,  plaisent  à la  masse  du  public  c’est  parce  qu’il  excelle  à les  flatter 
tout  en  les  analysant  de  fort  près.  Leur  carnation  a une  fraîcheur  absolue. 
La  souplesse  des  chairs  ne  laisse  rien  à désirer  tandis  que  l’éclat  du  regard, 
la  finesse  des  extrémités,  la  correction  de  l’ensemble  et  la  recherche  d’un 
coloris  séduisant  rehaussé  par  la  minutie  d’une  facture  mathématique, 
complètent  dignement  la  valeur  du  travail. 

On  pourrait  reprocher  à l’artiste  d’aimer  trop  la  forme  et  le  coloris 
pour  eux -mêmes  en  oubliant  l’émotion  qui  seule  traduit  la  véritable  beauté. 
Or,  l’émotion  est  rare  dans  ses  œuvres  — qui  du  reste  accusent  plus  de  science 
que  d’enthousiasme. 

Ooms.  a-t-on  dit,  confond  parfois  le  «joli»  avec  le  «beau».  Il  y a du 
vrai  dans  cette  observation.  Ses  compositions  sont  correctes  — personne  ne 
songe  à le  nier  — bien  peintes  aussi  et  parfaitement  dessinées;  elles  flattent 
l’œil  et  charment  les  sens,  mais  elles  ont  peu  de  chaleur  et  pas  de  fougue. 
Comme  les  savantes  pages  de  Bouguereau,  elles  sont  d’une  lecture  facile 
et  nette  mais  dégagent  peu  de  saveur  moderne.  Pourquoi?  Parce  que  le 
maître  ne  réalise  pas  la  beauté  avec  ce  qui  émeut  ou  pénètre  les  natures  subtiles 
mais  au  moyen  de  formules  qu’il  applique  sans  le  savoir,  d’instinct,  sans 
trouble,  sans  défaillance,  passion  ou  souffrance  — avec  une  ponctualité  toute 
mathématique. 

Sa  personnalité  est  donc  basée  sur  la  conscience,  l’ordre  et  la  minutie. 

Son  art  ne  coule  pas  de  source,  mais  il  est  flatteur,  précis,  correct. 

Sa  peinture  ne  sent  pas  l’improvisation,  le  premier  jet,  le  coup  de 
pinceau  hardi,  mais  elle  est  attrayante  et  harmonieuse. 

Cupülon  en  chasse , Une  Visite  à V atelier  de  Rubens , Un  soir  aux  bords  du 
Nil,  etc.,  sont,  en  effet,  de  belles  pages  qui  nous  intéressent  évidemment 
mais  qui  nous  émeuvent  moins  qu’un  simple  paysage  de  Théodore  Verstraete, 
une  ébauche  à peine  indiquée  de  Constantin  Meunier  ou  l’unique  tête 
embroussaillée  d’une  petite  paysanne  interprétée  par  Léon  Frédéric! 


KAREL  OOMS 


617 


Ces  femmes  mies,  aux  formes  d’une  impeccable  eurythmie,  prenant 
leurs  ébats  nautiques  au  milieu  d’un  paysage  idéal  et  d’accessoires  de  style 
grec;  Rubens,  entouré  de  sa  famille  qui  s’est  donné  rendez-vous  dans  le 
somptueux  atelier  de  l’artiste  et  cette  orientale  d’un  style  pourtant  pur, 
jouant  avec  son  enfant  sur  la  terrasse  d’une  habitation  à laquelle  la  ligne 
sévère  du  Nil  prête  un  admirable  cadre,  n’ont  pas  la  prétention  de  nous 
troubler. 

L’artiste  en  exécutant  ces  œuvres  calmes  est  resté  lui  môme  impassible. 

On  chercherait  donc  en  vain  l’émotion  et  l’intellectualité  là  où  le  maître 
lui-même  n'a  voulu  traduire  que  la  correction  des  contours,  l’harmonie  des 
masses,  la  précision  des  détails,  la  minutie  d’une  facture  habile,  l’attrait  d’un 
coloris  séduisant  et  le  charme  d’un  ensemble  correct. 

La  facture  contribue  largement  à caractériser  les  œuvres  de  Karel  Ooms. 
Elle  est  lisse,  polie,  soignée,  riche  en  futilités  charmantes  non  pas  blaireautée 
précisément  comme  celle  d’un  Lybaert,  d’un  Roffiaen  ou  d’un  Robie,  mais 
pourtant  très  minutieuse.  Tel  tableau  qui,  pour  un  Meyers,  un  Courtens,  un 
Struys,  un  Coosemans  ou  un  Stevens,  serait  déjà  trop  «achevé»,  trop  «fini» 
est,  dans  l’esprit  de  l’artiste,  à peine  mis  au  point!  Ses  simples  ébauches  ont 
l’aspect  d’œuvres  absolument  terminées.  Et  cependant  cette  technique  est, 
en  somme,  plus  savante,  plus  habile  dans  son  impeccable  sûreté,  que  vraiment 
soignée.  Elle  n’a  rien  de  la  virtuosité  brillante  du  travail  d’un  Brunin,  par 
exemple,  mais  rappelle  la  méthode  de  celui  de  Geets  — dont  elle  n’a  pourtant 
pas  la  solidité. 

Ce  souci  profond  du  métier  honnête  et  habile  a certainement  contribué 
beaucoup  à affaiblir  dans  l’esprit  du  peintre  l’importance  de  l’intellectualité 
dans  l’art.  Cette  fatalité  est,  d'ailleurs,  le  cas  de  presque  tous  les  jongleurs  du 
pinceau.  Leurs  œuvres  s’adressent  moins  à l’âme  qu’aux  yeux. 

Ooms  peint  donc  avec  certitude  et  d’une  main  infaillible.  Sa  méthode 
spéciale  de  travail  lui  évite  d’ailleurs  les  nombreux  mécomptes  auxquels 
s’exposent  les  artistes  trop  fougueux.  Non,  chacun  des  grands  tableaux  de 
l’auteur  de  La  Lecture  prohibée  est  le  résultat  final,  précis,  mathématique,  d'une 
série  d’études  préliminaires  plus  petites,  exécutées  minutieusement.  L’opération 
finale  se  borne  a une  simple  reproduction  basée  sur  le  principe  d’une 
rigoureuse  mise  au  carreau! 

Inutile  de  dire  que  la  palette  du  maître  est  d’une  rigoureuse  propreté. 
Tout  ce  qui  l’entoure  participe  d’ailleurs  de  cette  qualité.  Son  atelier  ressemble 
à un  salon.  Tout  y est  rangé  avec  soin  et  parfaitement  entretenu  ! Tout  y est 
à sa  place  et  propre,  luisant,  frais  : les  meubles,  les  tapis,  les  accessoires.  Rien 
ne  sort  de  l’alignement  ! On  dirait  que  dans  ce  milieu  plane  cette  correction 
savante  mais  un  peu  froide  et  banale  qui  distingue  le  style  particulier  même 
des  œuvres  du  peintre. 

Ooms  va  d’ailleurs  nous  dévoiler  les  petits  secrets  de  la  cuisine  de  son 
art.  « En  général,  nous  dit-il,  j’évite  soigneusement  les  empâtements,  car  il  me 
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paraît  illogique  de  leur  demander  des  effets  de  coloris  plus  aisés  à obtenir  sans 
luxe  inutile  de  pâte.  D’autre  part,  il  nie  paraît  dangereux  de  superposer  sur  la 
toile  plusieurs  couches  de  couleurs,  car  cette  pratique  doit  entraîner  d’évidentes 
réactions  chimiques.  Lorsque  j’ai  fait  fausse  route,  je  ne  cherche  donc  pas  à 
corriger  mon  travail  défectueux.  Si  l’un  de  mes  tons  est  mauvais,  loin  de  le 
dissimuler  sous  une  autre  pellicule,  je  le  gratte  sans  hésiter  au  couteau  à palette. 
Contrairement  à ce  que  pensent  les  personnes  qui  rangent  mon  art  dans  l’une 
des  expressions  de  la  vieille  Ecole  d’Anvers,  je  n’emploie  presque  pas  d’huile 
et  je  ne  crains  pas  de  nettoyer  franchement  ma  peinture  à grand  renfort  de 
coups  d’éponge.  Ma  technique  est  donc  à la  fois  simple  et  loyale.  Je  n’abuse 
d’aucun  tour  de  main  et  d'aucune  ficelle  qui  pourraient  autoriser  la  critique  à 
dire  que  mon  travail  relève  du  chic  ou  du  poncif — c’est-à-dire  du  conventionnel. 
Je  ne  cherche  pas  à plaire  par  des  moyens  d’étonnement  étrangers  à l’art.  Je 
ne  complique  pas  à plaisir  la  combinaison  de  mes  couleurs  et  si  je  travaille 
suivant  la  formule  traditionnelle  et  académique,  je  le  fais  avec  prudence  en 
employant  toujours  des  matériaux  de  tout  premier  choix.  Si  je  crains  les 
empâtements  inutiles,  les  superpositions  dangereuses  de  tonalités  de  nature 
différente  et  même  les  mélanges  chimiques,  je  n’ai  guère  recours  à ces  « glacis  », 
à ces  « frottis  » dont  abusent  tant  de  peintres.  En  revanche  je  cherche  à rendre 
la  nature  intime  de  chaque  chose.  Il  faut  évidemment  qu’une  dentelle  ou  une 
robe  de  satin  soit  autrement  peinte  qu’un  tapis  oriental,  un  morceau  de  chair 
ou  la  fourrure  d’un  animal.  C’est  par  le  travail  suivi  que  j’arrive  à exprimer  ces 
nuances.  Un  simple  détail  m’arrête  parfois  fort  longtemps.  Il  m’est  arrivé 
notamment  de  modifier  jusqu’à  dix  fois  le  fond  d’un  portrait.  Et  chacun  de  ces 
changements  entraînait,  bien  entendu,  une  nouvelle  étude  d’ensemble  sur  une 
toile  réduite  spéciale  ! » 

Concluons  maintenant. 

Le  talent  de  Karel  Ooms  est  basé  sur  un  idéal  particulier  dont  la  distinction 
est  évidente  et  même  pleine  de  morbidesse,  mais  se  limite  pourtant  un  peu  à 
ces  charmes  monotones  de  l’album  et  de  l’image  que  le  public  en  général 
accepte  d’avance.  D’autre  part,  l’individualité  dont  ce  talent  est  le  miroir,  ne 
brille  pas  précisément  par  l’intellectualité  ou  le  sentiment,  mais  plutôt  par  le 
désir  de  plaire. 

Toutefois  on  ne  saurait  contester  à cet  art  correct  des  qualités  de 
nature  à plaire  à d’autres  juges  que  des  marchands  enrichis  ou  des 
Américains. 

D’abord,  il  est  souple  et  harmonieux.  Ensuite  sa  technique  est  d’une 
incontestable  habilité.  S’il  n’a  pas  l’ampleur  large  des  magistrales  compositions 
de  Courtens,  le  raffinement  moderne  des  travaux  de  Claus  ou  de  Frans  van 
Leemputten,  l’émotion  profonde  des  pages  de  Léon  Frédéric,  le  sentiment  des 
scènes  d’Alexandre  Struys,  le  caractère  sévère  de  Mellery,  le  style  synthétique 
de  Jacques  de  Lalaing,  la  poésie  triste  de  Verstraete,  la  subtilité  de  Stobbaerts, 
la  crânerie  de  Vanaise,  la  virtuosité  de  Brunin  et  la  psychologie  de  Leempoels 
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ou  de  Laermans;  il  est  néanmoins  très  habile  de  facture,  charmant  de  coloris, 
séduisant  d’aspect  et  correct  de  lignes. 

Ces  qualités  suffisent  pour  expliquer  sa  vogue  mondaine  et  assurer  au 
maître  une  bonne  place  parmi  nos  meilleurs  interprètes  du  genre  historique  et 
du  portrait. 
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INDICATIONS 


relatives  aux  principales  œuvres  de  Karel  ©oms. 


L’Éducation  de  Tibérius  et  de  Cdius  Gracchus.  — Anvers,  1865. 

L'Apparition  de  sainte  Thérèse  (église  des  Carmélites,  à Anvers).  — 1866. 

La  sainte  Vierge  au  Rosaire  (église  de  Desschel).  — L’ Ascension  (église  de  Desschel). 
Anvers,  1867. 

Sainte  Barbe  (église  do  Wetteren).  — 1868. 

Le  premier  sacrifice  d’un  jeune  pâtre.  — Rêverie.  — Bruxelles,  1869. 

A vingt  ans  ! — Anvers,  1870. 

Attala.  — Anvers,  1871. 

Le  Marchand  de  statuettes.  — Pirates  flamands  revenant  avec  leur  butin.  — Bruxelles,  1872. 
Scène  de  la  furie  espagnole.  — Paul  et  Virginie.  Anvers,  1878. 

La  première  glace.  — Jeanne  d’Arc  et  Charles  VI.  — 1874. 

Philippe  II  rendant  les  derniers  hommages  à son  frère  (musée  d’Anvers).  — Bruxelles,  1875. 
Une  Lecture  prohibée  au  XVIe  siècle  (musée  do  Bruxelles).  — Bonheur  parfait.  — 
Bruxelles,  1876. 

Rembrandt  et  son  Mécène  Six.  — 1877. 

Une  Perquisition  judiciaire  faite  en  1562,  chez  l'imprimeur  Christophe  Plantin,  à Anvers. 
— 1878. 

Portrait  de  M"le  R.  délia  Faille.  — Portrait  de  M.  délia  Faille.  — Anvers,  1879. 

Le  duc  d'Albe.  — Portrait-fantaisie  de  Mme  Havenith-Van  Put.  — Le  vieux  Bra- 
connier. — 1880. 

Portrait  de  M.  Joseph  de  Prêt  Roose  de  Calesberg.  — Portrait  des  Dl,es  Arnold  de  Prêt • 
— Portrait  du  chevalier  Charles  de  Bosschaert.  — Anvers,  1881. 

Un  Bohême  (musée  de  Prague),  — 1882. 

Portrait  du  général  Thersen.  — 1883. 

En  traîneau,  portraits  de  la  famille  Louis  Mees.  - Portrait  de  Mme  Charles  de  Bosschaert. 
— Anvers,  1885. 

Intérieur  campinois.  — Bruxelles,  1887. 

Heureuse  mère.  L Innocence  protégée  par  la  Loi  (réduction  du  panneau  exécuté,  en 
1893,  pour  la  salle  de  la  Cour  d’assises,  à Anvers).  — 1888. 

Heureux  Intérieur.  — 1889. 

Les  Juifs  persécutés  au  moyen  âge.  — Les  derniers  jours  de  Rubens.  — Frise  pour  le 
Palais  de  Justice  d'Anvers.  — 1891. 

Cupidon  en  chasse.  — Gand,  1892. 

Jésus  et  ses  disciples  sur  la  mer  de  Galilée.  — Un  meurtre  au  Caire.  — Anvers,  1894. 

Une  visite  à l'atelier  de  Rubens.  — Anvers,  1895. 

Portrait  de  M.  Émile  délia  Faille.  — Un  soir  aux  bords  du  Nil.  — Vue  d’Assouan.  — 
Portrait  de  l’artiste.  — Portrait  de  Mme  Émile  délia  Faille.  — 1896. 
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Peintre  d’histoire. 

Directeur  de  l’Académie  royale  des  Beaux-Arts  d'Anvers. 
Professeur  il  l’Institut  supérieur  des  Beaux-Arts  d'Anvers 
Membre-correspondant  do  l’Académie  royale  de  Belgique. 
Membre  effectif  du  Corps  académique  d'Anvers. 

Membre  de  la  Commission  royale  des  mouumeuts. 
Membre-correspondant  de  l'Institut  de  Frauce. 

Membre  de  l’Académie  de  Munich. 

Commandeur  de  l’Ordre  de  Déopold. 

Commandeur  de  l’Ordre  du  Mérite  de  St-Michel  de  Bavière. 
Commandeur  de  l’Ordre  d’Isabelle  la  Catholique. 

Officier  de  l’Ordre  d’Orange-Nassau. 

Chevalier  de  la  Légion  d’honneur. 


£>etit  et  replet,  mais  harmonique. 

Contours  arrondis  et  extrémités  fines. 

Tète  régulière  — finement  dessinée  dans  ses  contours  principaux. 

Prédominance  générale  des  facultés  intellectuelles  accusées 
surtout  par  l’ampleur  digne  d'un  grand  front  élevé  et 


indique  un  caractère 


Civ  surtout  par  l’ampleur  digne  d un  grand  iront  eleve  et  par 

ejg  la  concentration  d’un  regard  profond. 

La  mobilité  des  sourcils  — souvent  froncés 
inquiet  et  préoccupé. 

Au  surplus,  expression  subtile  d’une  lecture  compliquée  dans  laquelle  on 
découvre  à la  fois  une  inquiétude  vague,  de  la  concentration  réfléchie,  de  la 
volonté  arrêtée,  le  souci  des  impérieuses  ambitions  sociales  et  la  joie  sereine 
d’un  léger  amour-propre  satisfait! 

Sensibilité,  jugement,  érudition,  finesse. 

Souci  lourd  de  rester  à la  hauteur  d’une  situation  artistique  officielle 
exceptionnelle,  mais  nautonnier  expert  dans  l’art  de  glisser  sa  barque  sur  la 
mer  houleuse  des  nombreux  ennemis  que  lui  ont  vain  ses  victoires,  ses  succès, 
ses  dignités  et  ses  travaux. 

Albrecht  de  Vriendt  est  né,  à Gand,  le  6 décembre  1843  — date  qui  le 
classe  directement  dans  la  génération  de  Van  der  Stappen,  De  Vigne, 
Carpentier  et  Ooms. 

Son  père,  Jean  de  Vriendt,  homme  modeste,  sincère,  honnête  et  travailleur, 
brossait  un  peu  le  paysage,  mais  s’occupait  surtout  de  peinture  décorative.  Il 
montra  sa  grande  habilité  dans  ce  domaine  en  participant  aux  travaux 
décoratifs  de  l’Université  de  Gand.  Aimant  son  pays  comme  certains  patriotes 
de  la  cité  des  Van  Artevelde  seuls  savent  l’aimer,  et  admirateur  aveugle  des 
œuvres  de  Conscience,  il  inspira  à ses  deux  fils,  qui  du  reste  lui  vouaient 
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un  culte  absolu  et  ne  manquent  jamais  de  rappeler,  aujourd’hui,  l’immense  dette 
de  reconnaissance  qu’ils  lui  doivent  — non  seulement  l’amour  du  travail,  le 
goût  des  études  et  la  volonté  de  parvenir,  mais  le  culte  si  négligé  aujourd’hui 
de  notre  glorieuse  histoire  nationale. 

Vivant  donc  dans  un  milieu  éminemment  éducatif,  le  goût  instinctif 
de  l’art  germa  rapidement,  et  avec  force,  dans  l’âme  du  futur  auteur  de 
Y Hommage  rendu  à Oharles-Quint  enfant. 

Étant  fort  jeune  encore,  il  allait,  tous  les  dimanches,  contempler  béatement, 
silencieux  et  recueilli,  le  chef-d’œuvre  de  van  Eyck  à l’église  St-Bavon. 
Parfois  il  restait  là,  des  heures  entières,  plongé  dans  l’admiration.  Les  figures 
de  l’immortelle  Adoration  lui  paraissaient  alors  animées  et  vivantes.  Il  les 
voyait  vibrer  dans  leur  milieu  mystique.  Il  entendait  les  accords  de  Ste-Cécile 
et  le  chant  des  anges  ! 

Il  aurait  certes  cru  rêver  si  une  fée  lui  avait  révélé,  à cette  époque,  que 
lui-même  peindrait  un  jour  la  Vierge  de  saint  Luc  pour  une  chapelle  de  l’immense 
cathédrale  d’Anvers  — la  Vierge  assise  sur  un  magnifique  trône  byzantin  et  envi- 
ronnée d’une  théorie  de  séraphins  voltigeant  parmi  d’éclatants  lis  immaculés! 

Hanté  donc  par  le  désir  de  se  consacrer  exclusivement  à sa  passion  de 
l’art,  le  jeune  homme  avait,  tous  les  jours,  hâte  de  revenir  de  l’école.  Avec 
quel  bonheur  il  rejoignait  alors  les  quelques  camarades  qu’enfiévrait  l’illusion 
des  mêmes  chimères  : les  fils  Dillens,  Tydgadt,  Louis  Van  Biesbroeck,  Paul  de 
Vigne,  etc.! 

On  partait  ensemble  pour  l’Académie,  puis,  au  retour,  on  se  réunissait 
encore  pour  causer  et  s’exalter  les  uns  les  autres  au  sujet  des  idéalités  de  l’art. 

Ah!  c’est  qu’on  discutait  ferme  et  les  mois  patrie,  honneur , philosophie, 
travail  venaient  sans  cesse  exciter  leur  jeune  enthousiasme! 

Il  faut  dire  que  ce  petit  noyau,  fréquenté  aussi  par  Ledegang,  le  fils  du 
poète,  était  composé  de  véritables  travailleurs.  Et  non  seulement  ces  vaillants 
travaillaient  avec  courage,  mais,  par  des  études  sérieuses,  s’efforçaient  de 
meubler  richement  leur  esprit.  La  science  toutefois  n’effaça  jamais  leur 
enthousiame.  Paul  De  Vigne  faisait  de  la  musique,  les  de  Vriendt  discutaient, 
Van  Biesbroeck  développait  des  théories  philosophiques;  bref,  chacun  laissait 
crânement  vibrer  la  note  spéciale  de  son  instinct. 

Les  premières  armes  du  digne  maître  furent  modestes. 

Après  avoir  brossé,  en  plein  air  et  à la  campagne,  des  paysages  qui 
contribuèrent  évidemment  à développer  beaucoup  son  sentiment  exact  de 
« l’étoffage  » rationnel  des  grands  fonds,  nous  le  voyons,  à l’Université  de  Gand, 
aider  son  père  aux  travaux  décoratifs  que  feu  Louis  de  Taeye  lui  avait  confiés. 
« Papa,  écrivait-il  le  25  janvier  1863,  peint  dans  la  coupole  dont  Julien  et 
moi  nous  dorons  les  rosaces  et  les  moulures.  » 

Cependant  ce  travail  ne  devait  constituer  qu’une  simple  transition  — 
d’ailleurs  excellente  — dans  l’évolution  delà  carrière  des  deux  frères,  car  déjà 
à cette  époque  Albrecht  de  Vriendt  avait  signé  ses  premiers  tableaux. 


Aj,kkkd  Castajsne,  ÉniTEuii,  Bruxelles.  - Phototypik  E.  Castelein 
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En  1861,  ayant  à peine  17  ans,  il  avait  même  exposé  une  sainte  Élisabeth 
et  il  se  préparait,  ainsi  que  son  frère,  à participer  au  concours  de  Rome.  « On 
nous  a dit  qu’il  y a de  sérieux  champions,  écrivait-il  à Louis  de  Taeye 
dans  la  lettre  précitée,  de  redoutables  adversaires,  mais  nous  avons  du  courage 
et  à l’exemple  des  héros  de  la  Grèce,  nous  brûlons  du  désir  d’entrer  en  lice,  le 
casque  en  tête  et  la  lance  au  côté!  » 

Entre  temps,  tandis  que  Julien,  l’aîné,  s’était  dirigé  vers  Anvers  pour  y 
achever  son  éducation  artistique,  Albert,  resté  à Gand,  signe  le  tableau  qui 
marque  le  mieux  la  valeur  sérieuse  de  ses  débuts:  sainte  Élisabeth  en  prière 
(1864). 

En  1865,  après  avoir  développé  encore  un  troisième  sujet  emprunté  à la 
vie  de  l’austère  et  charitable  fille  du  roi  de  Hongrie,  le  futur  maître  profitant  de 
ce  que  son  frère  était  revenu  dans  sa  ville  natale  se  rend  lui-même,  à son 
tour,  à Anvers. 

Dans  la  métropole,  où  il  resta  deux  ans,  il  subit  directement  l’influence 
de  deux  artistes  gantois  qui  certainement  exercèrent  de  l’influence  sur  les 
débuts  de  sa  carrière.  En  effet,  il  y retrouva  d’abord  Louis  de  Taeye  et 
ensuite  Victor  Lagye  qui  s’était  rangé  résolument  parmi  les  continuateurs 
de  Leys,  alors  très  remuants  à Anvers  tandis  qu’à  Bruxelles,  au  contraire, 
les  élèves  de  l’Atelier  Portaels,  alors  très  florissant  : Wauters,  Hennebicq,  etc., 
laissaient  déjà  deviner  le  rôle  plus  moderne  qu’ils  allaient  remplir  bientôt 
dans  l’évolution  de  notre  art  national. 

Dans  la  ville  de  Rubens,  Albrecht  de  Vriendt  restant  fidèle  aux  thèmes 
religieux  du  moyen  âge,  exécuta  tout  d’abord  son  saint  Luc  peignant  la 
Madone  qui  fut  exposé,  à Bruxelles,  en  1866.  Et  bien  qu’à  cette  époque 
quelques  initiateurs  d’avenir,  Alfred  Stevens  notamment,  eussent  déjà  proclamé 
très  haut,  les  impérieuses  exigences  de  la  modernité  dans  l’art,  le  jeune 
artiste  gantois  obtint  tant  de  succès  avec  ce  travail  — d’ailleurs  sagement 
composé  et  bien  peint  — que  Van  der  Donck,  le  célèbre  marchand  de 
tableaux,  lui  fit  de  suite  signer  un  important  contrat  de  travail  pour  plusieurs 
années. 

Maintenant  son  avenir  était  donc  assuré.  Il  pouvait  enfin  vivre  de  son 
art  et  s’y  consacrer  corps  et  âme. 

Cependant,  en  1868,  la  mort  de  son  digne  père  le  rappela  brusquement 
à Gand.  Il  ne  devait  d’ailleurs  plus  revenir  à Anvers,  car  Bruxelles,  où  il 
voyait  plus  d’avenir,  attirait  son  attention. 

L’année  suivante  les  deux  frères  — dont  l’évolution  artistique  a toujours 
été  étroitement  unie  — font  un  voyage  en  Allemagne. 

Ce  pays  les  tentait  depuis  longtemps.  Le  cadre  pittoresque  des  vieilles 
cités  germaniques  semblait  fait  à souhait  pour  inspirer  leurs  savantes 
compositions  et  l’atmosphère  esthétique  spéciale  qui  régnait  alors  dans  les 
œuvres  des  héritiers  de  Lucas  Cranacli  et  de  Hans  Holbein  résumait 
nettement  la  force  des  charmes  qu’ils  rêvaient,  c’est-à-dire  l’amour  du  sol 
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natal,  la  recherche  des  études  historiques  et  la  volonté  de  composer  de 
grandes  pages  nationales  intimement  recueillies. 

Revenu  à Bruxelles,  où  il  habita  longtemps  rue  Rogier,  Albreclit  de  Vriendt 
épouse,  en  1880,  MUe  Laure  Fiévé  — après  avoir  parcouru  déjà  victo- 
rieusement les  premières  étapes  qui  jalonnent  la  route  interminable  de 
ses  succès  artistiques  et  produit  une  imposante  série  d’œuvres  caractéristiques  : 
Jacqueline  de  Bavière  implorant  de  Philippe  le  Bon  la  grâce  de  son  époux 
(1871),  Richilde  de  Gavre  (1872),  Charles- Quint  au  couvent  de  St- Juste  (1874), 
L1  Excommunication  de  Bouchard  d'Avesnes  (1877),  Philippe  le  Beau  armant  son 
fils , Charles  de  Luxembourg,  chevalier  de  la  Toison  d'or  (1880),  etc. 

Un  voyage  en  Italie  suivit  l’union  du  peintre.  Toutefois  ce  séjour  dans 
la  patrie  dé  Michel-Ange  et  de  Léonard  de  Vinci  n’exerça  aucune  influence 
sur  sa  personnalité,  alors  d’ailleurs  nettement  accusée.  Les  primitifs  seuls 
provoquèrent  son  admiration;  il  admira  leur  émotion  profonde,  analysa  leur 
style  si  simple  et  s’imprégna  de  leur  suavité  virginale. 

Rome  arrêta  moins  son  attention  que  Florence  et  Venise  où  il  trouva 
mieux  l’occasion  d’admirer  ces  maîtres  qu’il  vénère  encore  tout  particulièrement: 
Masaccio,  Filippo  Lippi,  Verrocchio,  Botticelli,  Ghirlandajo,  Donatello,  délia 
Robbia,  etc. 

A la  fin  de  l’année  1880,  les  deux  frères  de  Vriendt  entreprennent  un 
grand  voyage  en  Orient  — le  voyage  traditionnel  de  l’Égypte  et  de  la  terre 
Sainte  : Paris,  Marseille,  Naples,  Alexandrie,  Jaffa,  Jérusalem,  le  canal  de 
Suez,  Le  Caire,  Brindisi,  Venise,  Milan,  Bâle,  Colmar,  Strasbourg,  etc. 

La  Palestine  les  intéressa  particulièrement  car  partout  et  malgré  la 
désolation  pénible  qui  plane  aujourd’hui  sur  ces  contrées  jadis  si  florissantes, 
ils  trouvèrent  un  document,  une  pierre,  une  stèle,  un  souvenir  quelconque 
évoquant  le  plus  glorieux  des  passés  historiques.  Jérusalem  surtout  les  charma. 
Ils  y firent  de  nombreuses  aquarelles  et  y esquissèrent  quantité  de  types 
locaux,  tous  fiers  et  nobles,  sous  leurs  guenilles  lourdes. 

De  Jaffa,  sur  la  côte,  à la  mer  Morte  d’où  sort  le  Jourdain,  ils  arpentèrent 
le  pays  du  soir  au  matin  — gravissant  les  montagnes  ou  longeant  les  vallées. 
Et  Jérusalem  — Yerouschalem,  la  ville  « héritage  de  paix  »,  le  cœur  même 
de  la  Palestine,  — ne  possède  peut-être  pas  un  pied  carré  qu’ils  n’aient  foulé  ! 
Bous  la  conduite  du  guide  qui  avait  eu  l’honneur  de  piloter  Ernest  Renan, 
nos  deux  Gantois  parcoururent  aussi  toutes  les  campagnes  voisines  durant 
de  longues  semaines.  Parfois  ils  fournissaient,  à cheval,  des  étapes  de  8 à 
9 lieues!  Il  est  vrai  que  le  moindre  détail  intéressait  leur  avidité  archéologique 
et  les  beaux  noms  bibliques  que  portent,  avec  plus  ou  moins  de  raison, 
cent  endroits  du  pays  : fontaines,  tombeaux,  ruines,  vallées,  etc.,  étaient 
pour  eux  autant  d’éclios  enchanteurs  de  leur  profonde  éducation  chrétienne. 
Il  faut  dire  d’ailleurs  qu’ils  avaient  eu  la  précaution  de  se  munir  de  tous 
les  documents  nécessaires  pour  faire  revivre  ces  ruines  éparses  car  ils  avaient 
richement  meublé  leur  esprit  par  de  sérieuses  lectures. 
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« Tout  le  pays  est  superbe,  nous  dit  l’auteur  de  Philippe  le  Beau , mais, 
pour  le  comprendre  et  l’aimer,  il  faut  connaître  la  trame  du  réseau  infini  de 
traditions  sacrées  qui  planent  sur  ses  misérables  ruines.  Bien  instruit,  le 
voyageur  y discerne  des  chaînons  historiques  de  la  plus  belle  éloquence.  Ce 
qui  m’a  le  plus  frappé,  c’est  la  manifestation  de  l’immense  religiosité  qui 
anime  dans  ce  pays  les  différents  peuples.  Pour  comprendre  cette  vérité,  il 
faut  avoir  assisté  par  exemple  au  spectacle  des  Juifs  priant,  à Jérusalem, 
devant  le  « mur  des  Lamentations  ».  Au  Saint  Sépulcre,  j’ai  vu  aussi  des 
pèlerins  absolument  écrasés  par  l’étendue  de  leur  dévotion  aveugle  ! Il  ne 
faudrait  pas  supposer  cependant  que  mon  voyage  en  Terre-Sainte  ait  été 
fertile  en  incidents  multiples.  Non,  le  monde  se  nivelle  de  plus  en  plus.  Je 
puis  narrer  cependant  un  souvenir  amusant.  A la  porte  de  Jaffa,  nous  avions 
déniché,  mon  frère  et  moi,  un  endroit  où  l’on  débitait  une  bière  allemande 
dans  laquelle  notre  imagination  avait  la  bonté  de  trouver  les  qualités  de 
nos  boissons  flamandes.  Tout  est  relatif!  Or,  nous  avions  pris  l’habitude  de 
venir  nous  reposer  en  cet  endroit  après  la  fatigue  de  chaque  journée.  Le 
milieu,  rafraîchi  par  le  voisinage  de  la  mer,  était  superbe.  A proximité  un 
entrepreneur  mettait  à contributions  l’ardeur  somnolente  d’un  certain  nombre 
d'Orientaux  pour  édifier  une  grande  bâtisse.  Nous  admirions  la  noblesse 
paresseuse  de  ces  majestueux  travailleurs  dont  chaque  attitude  rappelait  la 
pureté  des  races  de  l’antiquité.  Un  jour,  ne  pouvant  résister  au  désir  d’esquisser 
ce  beau  tableau  vivant,  nous  nous  étions  mêlés  aux  ouvriers  lorsqu’une 
retentissante  voix  nous  intima  brutalement  l’ordre  de  nous  retirer  — sous 
prétexte  que  notre  présence  constituait  une  distraction  pour  ces  ouvriers 
toujours  enclins  à fainéanter  et  d’ailleurs  mal  disposés  à l’égard  des  étrangers. 
Cet  ordre  nous  laissa  indifférents.  Notre  dessin  nous  absorbait.  Cependant 
la  voix  devenant  menaçante,  notre  guide  crut  devoir  nous  prévenir  que  nous 
nous  exposions  à essuyer  une  grêle  de  pierres.  Agacé,  mon  frère  alors  s’écria  : 
« Dat  zij  ons  gerust  laten  ! » Il  avait  à peine  prononcé  ces  paroles  que 
l’entrepreneur  dégringolant  de  son  échafaudage  fondit  sur  nous  avec  la  rapidité 
de  l’éclair!  Cette  impétuosité  nous  alarma.  Allions-nous  donc  payer  cher  notre 

obstination?  Mais  non,  l'Arabe  au  lieu  de  nous  frapper  venait de  se  jeter 

dans  nos  bras!  C’était  un  ancien  entrepreneur  de  Wetteren  qui,  ayant  reconnu 
des  « pays  »,  venait  fraterniser  cordialement  avec  eux!  » 

Ce  voyage  en  Palestine  exerça  une  certaine  influence  sur  Albrecht  de 
Vriendt.  D’abord  il  l’amena  à brosser  quelques  scènes  orientales,  le  Marchand 
d'habits,  par  exemple,  et  ensuite  il  lui  suggéra  l’idée  de  faire,  avec  son  frère, 
le  Panorama  de  Jérusalem  — travail  qui,  dans  son  esprit,  devait  avoir  une 
grande  importance. 

Nos  artistes  avaient  rêvé  une  série  de  grandes  compositions  d’une 
rigoureuse  précision  historique  et  topographique  : la  Jérusalem  moderne,  la 
Jérusalem  ancienne,  la  Mort  du  Christ,  etc.  Ce  dernier  thème  seul  fut 
réalisé  et  même  exposé  à Montaigu. 
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Malheureusement  ce  travail,  présenté  il  est  vrai  dans  de  déplorables 
conditions,  car  il  avait  été  très  mal  nettoyé  et  restauré,  ne  fut  pas  apprécié  par 
le  public.  On  avait  abusé  des  panoramas.  L’élan  des  premières  tentatives  avait 
fait  place  à une  indifférence  froide  à la  fois  artistique  et  financière.  Et 
d’ailleurs  les  visiteurs  ne  comprirent  pas  la  simplicité  de  la  composition.  On 
les  avait  accoutumés  à admirer  le  crucifîment  entouré  de  lignes  dramatiques 
quasi  traditionnelles.  Or,  l’œuvre  des  de  Vriendt  était  d’une  simplicité  absolue 
et  le  Golgotha  y apparaissait  non  pas  fantastiquement  charpenté  à la  Gustave 
Doré,  mais  tel  qu’il  est  en  réalité  — c’est-à-dire  un  simple  monticule  sans 
importance  spéciale  ! 

En  somme,  si  le  voyage  en  Orient  se  résume  par  peu  de  chose  pour  notre 
artiste,  il  n’en  est  pas  de  même  du  résultat  de  ses  différents  séjours  en 
Allemagne  où  l’esthétique  traditionnelle  ambiante  exerça,  au  contraire,  une 
grande  influence  sur  ses  œuvres  dans  le  domaine,  limité  il  est  vrai,  de  la 
composition  pittoresque. 

L’Allemagne  combla  du  reste  d’honneurs  le  vaillant  artiste  et  les  principaux 
maîtres  de  l’art  d’Outre-Rliin  lui  ont  prodigué  leur  amitié.  Munich  le  nomma 
membre  de  son  Académie  royale  et  la  Bavière  l’éleva  à la  dignité  de 
commandeur  de  l’Ordre  de  Mérite  de  Saint-Michel.  Il  avait  commencé  par  lier 
connaissance  avait  le  peintre  Steinle,  le  directeur  de  l’Académie  de  Francfort 
et  à Munich,  — dont  la  pinacothèque  possède  l’une  de  ses  œuvres  : Bruges,  — il 
avait  fréquenté  toute  une  série  d’artistes  et  de  savants,  notamment  les  fils 
de  Kaulbach. 

Après  son  voyage  en  Allemagne  — où  il  devait  d’ailleurs  se  rendre 
encore  triomphalement  en  1896  à l'occasion  du  200e  anniversaire  de  la  fondation 
de  l’Académie  de  Berlin  et  en  qualité  de  président  du  corps  académique 
d’Anvers,  Albrecht  de  Vriendt  s’attela  aux  grandes  compositions  qui  ont  le  plus 
directement  contribué  à fixer  sa  réputation. 

En  1883,  le  musée  d’Anvers  lui  achète  son  Paul  III  devant  le  portrait 
de  Luther  — œuvre  d’une  portée  philosophique  réelle,  très  humaine,  ' très 
pénétrante.  En  1885,  le  tableau  typique  : Comment  ceux  de  Cand  rendirent 
hommage  à Charles-Quint  enfant , vient  le  représenter  au  musée  de  Bruxelles. 
Ensuite,  et  à partir  de  1887,  le  maître  entre  en  pourparler  au  sujet  des  travaux 
à l’hôtel  de  ville  de  Bruges,  qui,  sans  aucun  doute,  consacreront  absolument  sa 
réputation. 

Ce  vaste  travail  qui  ne  comportera  pas  moins  de  huit  grandes  compositions 
empruntées  aux  annales  les  plus  glorieuses  de  notre  histoire  .nationale,  ne 
devait  cependant  pas,  malgré  son  étendue  considérable,  absorber  complètement 
l’énorme  activité  de  l’infatigable  maître. 

En  effet,  non  seulement  il  accepta  bientôt  de  se  charger,  en  outre,  de  la 
décoration  d’une  partie  de  l’hôtel  de  ville  de  Fûmes  ; mais,  en  1891,  il  assuma 
encore  la  lourde  charge  de  remplacer  Charles  Verlat  à la  direction  de 
l’Académie  royale  des  beaux-arts  d’Anvers. 
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Cette  nomination  constitua  d’ailleurs  une  brillante  victoire  pour  Albrecht 
de  Vriendt,  car  les  Anversois  avaient  mis  sur  les  rangs  de  sérieux  et  nombreux 
candidats.  Certes,  les  plus  favorisés  espéraient  bien  réussir,  car  depuis  sa 
fondation,  en  1G63,  sous  Philippe  IV,  l’Académie,  d’ailleurs  héritière  des 
traditions  éminemment  locales  de  la  gilde  de  Saint  Luc,  avait  été  dirigée  par  un 
enfant  d’Anvers  même  ou,  tout  au  moins,  de  la  province  — mais  Anversois, 
bien  Anversois  d'esprit  : Guillaume  Herreyns,  Mathieu  Van  Brée,  Gustave 
Wappers,  Nicaise  De  Iveyser  et  Charles  Verlat. 

Et  pourtant, malgré  le  prestige  de  ces  saintes  traditions, Albrecht  de  Vriendt, 
le  Gantois  venu  de  Bruxelles,  fit  son  entrée  dans  la  cité  de  Rubens  ! Le 
Gouvernement  avait  fortement  défendu  sa  candidature,  que,  de  son  côté,  le 
bourgmestre  désirait  ardemment. 

Sa  réputation  maintenant  était  consacrée.  Son  nom  était  celui  d’une 
personnalité  indiscutable.  Il  avait  un  rang  dans  l’histoire  des  grandes  annales 
artistiques  de  la  ville  d’Anvers.  11  était  l’occupant,  enfin,  d’un  trône  qui,  depuis 
David  Teniers,  avait  excité  les  convoitises  de  tous  les  maîtres  célèbres  de 
l’École  anversoise  ! 

Et  de  fait,  à partir  de  cette  victorieuse  nomination,  le  maître  marcha  plus 
crânement  encore  dans  ce  domaine  des  gloires,  des  honneurs  et  des  dignités  où, 
vingt  ans  plus  tôt,  il  avait  pénétré  la  première  fois  en  vendant  au  musée  de 
Liège  sa  Jacqueline  de  Bavière. 

En  1891,  c’est-à-dire  l’année  même  de  son  arrivée  directoriale  à 
l’Académie,  on  le  nomme  membre  effectif  du  corps  académique  d’Anvers  - 
corps  dont  il  devait  occuper  bientôt  la  présidence.  L’année  suivante,  il 
entre  à l’Académie  royale  de  Munich.  Le  5 janvier  1893,  il  est  nommé 
membre-correspondant  de  l’Académie  royale  de  Belgique  et  quelques  semaines 
après  il  reçoit  la  plaque  de  commandeur  de  l’Ordre  du  Mérite  de  Saint-Michel 
de  Bavière.  En  1894  arrivent  à la  fois  sa  présidence,  à l’unanimité,  au  jury  de 
l'Exposition  universelle  d’Anvers,  sa  haute  promotion  dans  l’Ordre  de  Léopold 
et  son  entrée  à l'Institut  de  France  en  qualité  de  membre-correspondant! 
D’autres  distinctions  et  notamment  sa  croix  de  chevalier  de  la  Légion 
d'honneur,  complètent  cette  interminable  débauche  de  lauriers  officiels  qui, 
hélas!  valurent  au  digne  peintre  certainement  plus  de  jalouses  inimitiés  que  de 
justes  satisfactions. 

S'il  est  vrai  que  le  mérite  d’un  artiste  sérieux  réside  non  pas  dans  l’octroi 
de  brillants  hochets  que  le  favoritisme  seul  trop  souvent  décerne,  il  n’en  est  pas 
moins  certain  qu’il  est  flatteur  pour  notre  amour-propre  national  de  voir  les  grands 
pays  de  l’Europe  reconnaître  la  valeur  d’un  de  nos  plus  sympathiques  peintres. 

La  personnalité  même  du  maître  et  sa  place  dans  l’art,  sollicitent 
maintenant  notre  attention.  Or,  ses  travaux  mettent  en  lumière  trois  phases 
bien  caractéristiques. 

La  première  dont  le  saint  Luc  peignant  la  Madone  (1866)  est  un  exemple, 
nous  montre  l’artiste  préoccupé  surtout  de  vérité  archéologique. 


634 


LES  ARTISTES  BELGES  CONTEMPORAINS 


La  seconde,  nettement  synthétisée  par  L'homme  heureux  (1870),  forme 
une  transition  durant  laquelle  il  se  laisse  surtout  charmer  par  la  recherche  du 
sujet  intime,  par  la  note  sentimentale,  par  le  « tableau  »,  en  un  mot. 

La  troisième  enfin,  la  plus  brillante,  est  résumée,  tout  entière,  par 
Philippe  le  Beau.  Maintenant  le  maître  cherche  avant  tout  le  caractère  exact  des 
époques  analysées,  non  pas  purement  au  point  de  vue  archéologique,  mais 
plutôt  psychologique,  intellectuel  et  vraiment  social.  Maintenant  il  observe 
particulièrement  l’ingéniosité  des  dispositions,  l’originalité  de  la  compositon,  la 
richesse  du  coloris,  la  somptuosité  des  étoffes  et  le  groupement  caractéristique 
des  personnages.  Maintenant,  enfîu,  il  dégage  les  grandes  synthèses  de  l’histoire 
et  les  précise  en  des  pages  harmonieuses,  originales  et  calmes,  dignes  et 
éloquentes  — toujours  éminemment  décoratives  et  monumentales  autant  que 
patriotiques  et  flamandes. 

Ces  trois  phases  développent,  en  général,  des  sujets  particuliers. 

Dans  ceux  de  la  première  série  dominent  les  thèmes  religieux  : sainte 
Élisabeth  en  prière  (1864),  saint  Luc  peignant  la  Madone  (1866),  la  Vieillesse  de 
la  Vierge  (1868),  etc.  Dans  ceux  de  la  seconde  — qui  débute  vers  1870  — la 
religion  fait  place  au  genre  intime  alternant  toutefois  déjà  avec  quelques  pages 
empruntées  à notre  histoire  nationale.  Voici,  d’une  part,  L'homme  heureux 
(1870),  L'Aumône  (1871), etc.,  et,  d’autre  part,  Charles-Quint  et  Marguerite  de 
Gheenst  (1869),  Jacqueline  de  Bavière  (1871),  Cliarles-Quint  au  couvent  de  St- 
Juste  (1874),  L' Excommunication  de  Bouchard  d' Avesnes  (1877),  etc.  Dans  ceux 
de  la  troisième,  enfin,  de  Vriendt  traite,  pour  ainsi  dire  uniquement,  l’histoire 
nationale  mais  sans  préoccupation  spéciale  du  « tableau  » proprement  dit. 
Au  contraire,  les  synthèses  sociales  l’absorbent.  Voici  Philippe  le  Beau  (1880), 
et  Charles-Quint  enfant  (1885);  voilà  Les  Travaux  décoratifs  de  Bruges  et  de 
Fumes. 

Et  dans  ces  trois  phases,  étroitement  apparentées,  le  maître  développe 
lentement  toutes  les  étapes  de  sa  fière  personnalité 

Cette  évolution  est  logique;  de  Vriendt  est  toujours  resté  fidèle  à ses 
premiers  cultes  : l’histoire  et  la  patrie. 

Dès  le  début  de  sa  carrière  il  a été  hanté  par  le  désir  d’exprimer, 
a,vec  éloquence,  les  grands  faits  de  notre  histoire  nationale.  Seulement  il 
s est  longtemps  imaginé  qu’il  lui  suffisait,  pour  produire  l’œuvre  d’art,  de 
soigner  la  facture,  de  serrer  l’exécution,  d’étudier  à fond  l’archéologie 
et  de  brosser  avec  amour  des  fonds  richement  étoffés. 

Ensuite,  il  affectionna  davantage  le  sentiment,  la  délicatesse  — voire 
même  une  certaine  gracilité.  Et  si,  durant  cette  phase,  il  traite  quelques 
Itons  sujets  d histoire,  la  préoccupation  du  tableau  seule  domine  cependant, 
la  préoccupation  du  tableau  bien  composé,  bien  encadré,  fait  pour  plaire, 
(Mi  un  mot  « le  genre  historique  ».  Tel  Charles-Quint  au  couvent  de  St- Juste. 

Enfin  sa  personnalité  s’affranchit,  son  style  devient  plus  .mâle  et  ses 
connaissances  plus  larges.  Il  ne  regarde  plus  l’histoire  avec  une  loupe  mais  en 
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philosophe  et  il  en  traduit  l’éloquence,  l’enseignement,  le  caractère  et  la 
solennité  sévère. 

Maintenant  ses  travaux  ne  donnent  plus  cette  impression  de  bons 
tableaux  faits  pour  être  accrochés  n’importe  oii  dans  un  beau  cadre  d'or, 
mais  celle  de  vastes  pages  décoratives  monumentales  faites  pour  compléter 
une  architecture,  orner  une  grande  salle  officielle  et  parler  à la  fois  aux 
yeux  par  le  coloris,  et  à l’âme  par  le  sujet.  Philippe  le  Beau , par  exemple 
conduit  nettement  aux  panneaux  de  Bruges  : Louis  de  Male  posant  la 
première  pierre  de  l'hôtel  de  ville , La  Translation  des  reliques  du  Saint-Sang, 
U Institution  de  la  Toison  d'or,  Les  Magistrats  visitant  l'atelier  de  van  Egclc, 
La  Hanse  recevant  ses  privilèges,  etc. 

Ce  qui  caractérise  tout  spécialement  l’évolution  de  la  personnalité 
d’Albrecht  de  Vriendt,  c’est  la  volonté  constante  de  réaliser  un  but  parfaitement 
déterminé.  « MM.  de  Vriendt,  dit  Ernest  Chesneau  dans  son  Éducation  de 
l'artiste , ne  procèdent  point  par  allusion.  Prenant  dans  l’histoire  de  la  vieille 
patrie  flamande  un  fait,  un  drame,  clairement,  sobrement,  ils  groupent  autour 
de  l’action  principale  toutes  les  particularités  concomitantes  réunies,  en  vue  de 
l’effet  poétique.  Avec  le  même  soin  scrupuleux  ils  observent,  sans  archaïsme  à 
la  façon  de  Leys,  les  lois  de  la  vérité  historique,  reconstruisent  les  milieux, 
retrouvent  les  costumes,  le  mobilier,  les  attitudes,  la  physionomie  des  person- 
nages. Leur  talent  ne  se  pare  point  de  crânerie,  non  plus  que  de  désinvolture; 
il  a quelque  chose  qui  vaut  mieux  : la  probité.  En  même  temps,  en  chacune 
de  leurs  œuvres,  on  reconnaît  le  choix  d’intelligences  cultivées,  aussi  bien 
que  le  respect  de  l’artiste  pour  le  motif  adopté....  Leur  vigilance  n’est 
jamais  en  défaut.  Ils  la  poussent  même  à ce  point  qu’on  est  tenté  de  la 
trouver  excessive  En  leurs  compositions  toutes  choses  sont  trop  lisiblement 
écrites,  on  y voudrait  plus  de  mystère,  ils  ne  laissent  rien  faire  à l’esprit 
du  spectateur.  » 

Un  article  publié,  dans  la  Revue  du  Monde  latin,  à propos  des  Belges  au 
Salon  de  Paris  en  1886 , fait  ressortir  plus  catégoriquement  encore,  les  qualités 
de  l’auteur  du  Charles-Quint  enfant.  « L’idée  du  peintre,  écrivait  le  critique  en 
admirant  le  tableau  que  nous  venons  de  citer,  est  clairement  et  magnifiquement 
rendue.  Les  personnages  sont  pénétrés  de  leur  mission,  de  Vriendt  leur  a 
conservé  le  costume,  la  physionomie,  l’attitude  qu’ils  avaient  en  ce  temps-là. 
Le  tableau  du  peintre  gantois  est  une  résurrection,  comme  l’histoire  de 
Michelet.  Tout  s’y  trouve  rassemblé  ; l’exactitude  des  faits,  la  sûreté  de  la 
composition  et  le  charme  d’un  récit  plein  de  couleurs  et  de  séduisants  détails. 
Je  place  cet  artiste  à côté  des  J. -P.  Laurens,  des  Mackart  et  des  meilleurs 
peintres  d’histoire  de  notre  époque,  de  Vriendt  continue  dignement  les  traditions 
artistiques  de  la  vieille  Flandre.  » 

Cette  conclusion  reflète  très  bien  l’état  spécial  d’âine  du  maître.  Au  reste, 
donnons-lui  la  parole  pour  nous  parler  un  instant,  lui-même,  à cœur  ouvert  : 
« L’artiste,  nous  dit-il,  est  un  prêtre  chargé  d’une  grande  et  noble  mission. 
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Certes  le  champ  ouvert  à ses  investigations  est  vaste,  mais  exalter  les  glorieux 
hauts  faits  de  nos  vaillants  ancêtres  est  assurément  son  plus  hel  horizon. 
Comment  prouver  plus  éloquemment,  en  effet,  que  l’art  tout  en  flattant  la  vue, 
doit  faire  penser,  parler  à l’imagination  et  servir  d’enseignement?  Et  d’ailleurs, 
quelle  source  féconde!  Notre  histoire  nationale  n’est-elle  pas  d’une  richesse 
réelle?  Depuis  la  domination  romaine  jusqu’à  la  Révolution  de  1830,  elle 
abonde  en  pages  glorieuses.  Cependant  l’histoire  de  notre  pays  sous  la  maison 
de  Bourgogne  et  sous  la  domination  de  Charles-Quint  m’a  toujours  attiré  d'une 
manière  tonte  spéciale.  C’est  à ce  cadre  que  j’ai  emprunté  le  sujet  de  tous  mes 
meilleurs  travaux.  Cette  période  présente  d’ailleurs  de  superbes  ressources. 
Elle  est  digne,  solennelle  et  réellement  décorative.  Et  c’est  ainsi  que  j’ai  été 
amené  à traiter  parfois  les  sujets  dont  le  style  particulier  et  l’aspect  général 
m’ont  classé,  dans  l’esprit  de  certains  critiques  d’art,  parmi  les  continuateurs 
deLeys.  Toutefois,  je  ne  sais  si  cet  honneur  me  revient.  Leys  s’est  surtout  arrêté 
au  xvie  siècle.  Au  siècle  de  la  Réforme,  au  siècle  de  la  renaissance  — illustré,  en 
Allemagne,  par  les  travaux  de  Lucas  Cranach  et  ceux  de  Hans  Holbein.  Mes 
compositions,  au  contraire,  évoquent  plutôt  la  deuxième  partie  du  xve  siècle 
c’est-à-dire  une  période  gothique  transitoire.  Pourtant,  l’état  d’âme  particulier 
qui  doit  avoir  inspiré  souvent  d’auteur  des  Trentaines  de  Berthall  de  Haze, 
s’est  reflété  assurément  dans  mes  travaux. Mais  cette  similitude  est  superficielle. 
Elle  prouve  simplement  que  le  moyen  âge  et  la  première  renaissance  flamande, 
m’ont  hanté  comme  ils  ont  préoccupé  l’illustre  maître.  Leys  a lu  dans  l’histoire 
nationale  comme  il  importe  d’y  lire.  Y a-t-il  imitation  entre  les  nombreux 
artistes  qui  ont  aussi  logiquement  étudié  l’antiquité  grecque  ou  romaine  ? 
Evidemment  non.  A ce  compte,  les  Puvis  de  Chavannes  et  les  Alma 
Tadema,  ne  seraient  que  de  simples  plagiaires!  En  réalité,  je  le  répète, 
Leys  a aimé  l’histoire  comme  je  l’aime  moi-même,  mais  il  n’en  est  pas 
moins  certain  que  son  art  demande  plus  à la  renaissance  qu’à  l’époque  gothique, 
tandis  que  le  mien  emprunte  plus  à la  dernière  période  gothique  qu’à  la 
première  renaissance.  On  me  demandera  ce  que  je  cherche  dans  ce  cadre 
historique.  Rien  de  plus  précis.  Une  œuvre  d’art  s’inspirant  d’une  époque 
déterminée,  ne  doit  pas  uniquement  se  borner  à mettre  en  lumière  tous  ses 
détails  archéologiques  mais  chercher  à dégager  sa  synthèse,  son  âme  ou  sa 
grande  éloquence  philosophique  et  sociale.  Puisque  l’art  reflète  le  milieu  et  les 
mœurs  d’une  époque,  puisque  l’art  chante  la  gloire  des  peuples  et  la  valeur  des 
civilisations,  il  faut  que  l’artiste  avant  d’interpréter  le  passé  se  le  soit  assimilé 
autant  que  possible  par  tous  les  moyens  d’études,  d’observations  et  de  compa- 
raisons dont  il  dispose.  L’esprit  flamand  au  moyen  âge  est  infiniment  moins 
dans  les  détails  des  costumes  et  dans  la  ligne  pittoresque  d’une  ruelle  tortueuse, 
que  dans  l’atmosphère  générale,  dans  la  candeur  simple  des  personnages,  dans 
l’âme  du  milieu,  dans  tout  et  dans  rien  enfin.  Ah  ! certes,  il  n’est  guère  facile 
de  s’assimiler  l’esprit  d’une  époque,  et  vraiment  je  ne  conçois  pas  ces 
peintres  qui  changent  de  style  comme  ils  changent  de...  vêtements!  La 
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vie  d’un  homme  suffit  à peine  pour  éclairer  une  période  historique.  » 
Ces  paroles  expliquent  l’émotion  et  la  force  de  caractère  qui  rehaussent 
toujours  les  œuvres  du  maître  — œuvres  dont  l’ensemble  est  d’ailleurs 
complété  par  le  soin  d’un  « étoffage  » exact,  la  force  d’un  coloris  solide  mais 
harmonieux,  riche  en  tonalités  rouges,  une  facture  soignée  sans  minutie  et  une 
certaine  originalité  fort  intéressante  de  composition. 

Le  rouge  est  la  couleur  préférée  d’Albrecht  de  Vriendt. 

Cette  particularité  a son  éloquence.  Le  rouge  est  chaud,  actif,  pompeux. 
Il  convient  donc  admirablement  pour  rappeler  la  magnificence  superbe,  la 
dignité  calme  et  la  pompe  solennelle  d’une  époque  illustrée  par  des  héros 
toujours  prêts  à agiter  l’étendard  de  la  liberté  communale  ! 

« Le  rouge,  nous  dit  le  maître,  est  la  couleur  qui  exprime  le  mieux  mon 
sentiment.  J’adore  d’ailleurs  toutes  les  gammes  chaudes.  Quel  plaisir  de  lutter 
contre  leurs  forces  brutales!  Mais  la  couleur,  dans  une  œuvre,  doit  rester  très 
symphonique.  Cette  vérité  à laquelle  j’attache  une  grande  importance,  m’a 
souvent  entraîné  à donner  à mes  œuvres  l’aspect  d’une  fresque  — voire  même 
d’une  tapisserie  — mais  d’une  tapisserie  bien  harmonieuse.  » 

Donc, quoique  très  sensible  aux  charmes  de  la  couleur,  Albrecht  de  Vriendt 
attache  cependant  aussi  une  importance  capitale  à la  forme.  Or,  la  forme  est  la 
lettre  de  la  pensée.  Et  la  pensée,  source  du  « caractère  »,  est  la  base  de  l’art. 

Aucun  artiste  ne  dessine  avec  plus  de  soins.  Sous  chacun  de  ces  personnages 
drapés,  on  devine  des  corps  bien  constitués  pour  vivre,  des  corps  d’une 
eurythmie  irréprochable.  Le  maître  a coutume  de  camper  « V académie  » de 
ses  figures  avant  de  préciser  leurs  vêtements.  Son  trait  est  assuré  et  large. 
Ses  plans  sont  nettement  accusés  et  quoique  ses  travaux  soient  toujours 
souples,  on  devine  sans  cesse  dans  leur  exécution  une  volonté  nette  servie  par 
une  main  habile. 

Ce  qui  précède  nous  dispense  de  dire  que  le  digne  maître  ne  cherche 
dans  les  qualités  techniques  que  le  simple  moyen  d’exprimer  ce  qu’il  veut 
traduire.  Il  ne  faut  donc  pas  le  ranger  parmi  ces  virtuoses  du  métier  qui 
ne  sont  souvent  que  de  simples  Béotiens.  Il  ne  cherche  à étonner  ni  par  une 
facture  tripotée,  poncée,  travaillée,  ni  par  des  effets  quelconques.  Son  travail 
est  honnête,  très  simple,  très  loyal.  Que  lui  importe  la  facture?  Elle  doit 
se  borner  à servir  sa  pensée  et  sa  volonté.  Elle  doit  servir  à exprimer  ses 
émotions  sans  attirer  jamais,  elle  même,  l’attention.  Elle  doit,  en  un  mot, 
obéir  et  non  commander. 

On  le  voit,  Albrecht  de  Vriendt  raisonne  comme  doivent  raisonner  tous  les 
artistes  capables  de  comprendre  la  haute  mission  de  l’art  et  la  nécessité  de 
le  baser  sur  les  forces  de  la  science. 

Pourtant  son  érudition  n’a  jamais  entravé  l’essor  de  sa  personnalité. 

« La  science,  nous  dit-il,  est  nécessaire  à l’artiste,  très  nécessaire  même 
— mais  il  faut  savoir  l’oublier  au  bon  moment  ! Le  peintre  ne  doit  pas  être 
un  pédant,  mais  un  observateur  et  un  penseur.  Devant  chaque  œuvre  à faire, 
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il  doit  oublier  toute  sa  science  et  se  laisser  aller  à son  sentiment.  La  science 
ne  doit  pas  refroidir  ou  pétrifier  l’art,  mais  lui  fournir  les  éléments  indispen- 
sables à l’expression  de  la  force  psychologique  du  caractère  et  de  la  pensée. 
La  science  enfin  est  la  source  de  la  vérité,  et  sans  la  vérité,  c’est-à-dire, 
sans  la  vie,  le  Beau  ne  saurait  exister  puisque  l’Art  est  l’éloquence  même 
de  la  vie.  » 

On  a souvent  critiqué  le  talent  d’Albrecht  de  Vriendt. 

On  a prétendu  que  sou  érudition  déguise  sa  faiblesse  d’imagination 
opinion  gratuite  que  la  simple  analyse  des  meilleures  compositions  du  maître  : 
Philippe  le  Beau , La  Translation  des  reliques  du  Saint-Sang,  U Institution  de 
la  Toison  d’or,  etc.,  suffit  à faire  totalement  évanouir. 

Des  critiques,  se  disant  pourtant  de  l’avant-garde,  ont  écrit  aussi  que  ses 
œuvres,  immobiles,  guindées  et  fausses,  frisent  l’imagerie  des  papiers  peints 
et  que  les  personnages  de  ses  compositions  paraissent  être  détachés  d’une 
fresque  ou  d’une  tapisserie  ! 

En  vérité,  cette  dernière  observation  manque  non  seulement  de  base 
mais  de  logique,  puisqu’elle  cherche  un  défaut  là  où  réside  plutôt  une 
réelle  force. 

En  effet,  le  sentiment  décoratif  monumental  est  la  qualité  fondamentale 
du  maître.  Or,  il  y a un  abîme  entre  les  principes  esthétiques  qui  doivent 
caractériser  les  œuvres  expressives  proprement  dites,  isolées  et  indépendantes  : 
les  tableaux,  en  un  mot,  et  ceux  qui  doivent,  au  contraire,  constituer  les 
travaux  purement  décoratifs  — faits  pour  compléter  un  ensemble  déterminé, 
précis  et  limité  par  une  architecture,  une  époque  ou  un  style  particuliers! 

L’ignorance  de  cette  distinction  capitale  a certainement  contribué  pour 
nue  large  part  à précipiter  la  décadence  de  notre  art  national. 

Avant  de  préciser  plus  nettement  la  place  d’Albrecht  de  Vriendt  dans 
notre  art  national,  il  nous  faut  dire  un  mot  du  directeur  placé  à la  tête  de  la 
première  Académie  du  pays. 

Nous  avons  rappelé  combien  grande  fut  la  déception  de  certains  peintres 
anversois,  lorsqu’ils  apprirent  la  nomination  de  cet  enfant  de  Gand.  Cependant 
les  personnes  au  courant  des  véritables  exigences  de  l’enseignement  artistique 
- elles  sont  rares,  très  rares,  car  on  oublie  en  général  que  le  plus  grand 
artiste  peut  n’être  qu’un  fort  médiocre  professeur  — cherchèrent  tout  de  suite 
dans  l’érudition  historique,  le  patriotisme  flamand  et  la  sincérité  honnête  du 
successeur  de  Charles  Verlat  des  garanties  sérieuses  pour  l’essor  des  études 
académiques  à Anvers.  « J’apprends  votre  nomination,  lui  écrivait  le  2 février 
1 801  Jean  Portaels  — dont  la  compétence  comme  chef  d’École  n’a  jamais  été 
niée  par  personne  — j’apprends  votre  nomination  et  je  m’empresse  de  vous 
envoyer  toutes  mes  félicitations.  Vous  savez  qu’elles  sont  sincères.  Je  félicite 
aussi  la  ville  d’Anvers  car  il  me  semble  qu’elle  a gagné  le  gros  lot!» 

Albrecht  de  Vriendt  attache  une  importance  énorme  à l’éducation  com- 
plète de  l'artiste, car  il  estime,  avec  mille  raisons,  que  si  le  niveau  général  de  l’art 
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n’est  pas  assez  élevé  en  Belgique,  c'est  surtout  parce  que  les  jeunes  peintres 
ont  une  funeste  tendance  à négliger  la  pensée  et  la  science  dans  l’art. 

A Anvers,  il  s'est  efforcé  de  faire  comprendre  cette  éloquente  vérité 
mais  — pourquoi  le  cacher? — il  a commencé  par  rencontrer  certaines  opposi- 
tions inévitables  dans  un  milieu  habitué,  depuis  des  éternités,  à vouer  une 
admiration  trop  aveugle  aux  seules  qualités  du  morceau,  à la  virtuosité  du 
métier  et  à la  recherche  des  sujets  aimables. 

Cependant,  lentement  s’est  accentué  un  salutaire  revirement.  A l’Aca- 
démie même,  les  meilleurs  élèves  se  sont  empressés  de  récolter  la  bonne 
semence  et,  dans  le  monde  des  jeunes  artistes  anversois  sérieux,  Albrecht  de 
Vriendt  a trouvé  des  auxiliaires  qui  l’ont  vivement  secondé  dans  ses  dignes 
efforts. 

Déjà  des  progrès  évidents  ont  donc  été  réalisés  et  si  quelques  fiers 
Sicambres,  restés  fidèles  à la  routine,  se  rebiffent  encore,  à l’occasion,  en 
lançant  de  grands  et  stérils  coups  d’épée  dans  le  vide,  on  peut  prévoir  le  jour 
où  la  jeune  École  dirigée  par  les  Abry,  les  Farasyn,  les  Luyten,  les  Verhaert, 
les  Mertens,  les  Steppe,  les  Van  Leemputten,  les  Verstraete,  les  Hens,  les 
Larock,  les  Van  Aken,  etc.,  doteront  la  métropole  commerciale  d’un  art  à la 
fois  jeune  et  digne  de  ses  brillantes  traditions. 

En  matière  d’enseignement,  de  Vriendt  professe  d’ailleurs  des  idées  très 
larges.  Il  comprend  que  les  écoles-mères  seules,  les  écoles  primitives:  la  Grèce, 
la  période  gothique  primaire  et  la  renaissance  de  la  première  moitié  du 
xvie  siècle,  doivent  fournir  les  meilleurs  exemples  à étudier.  En  d’autres  termes, 
il  faut  se  contenter  d’admirer  un  Michel-Ange  ou  un  Rubens,  mais  il  faut  ana- 
lyser à fond  l’art  d’un  Phidias,  d’un  Memling,  d’un  Botticelli  ou  d’un  Donatello. 

Certainement  il  faut,  d’autre  part,  respecter  l’individualité  naissante 
des  élèves,  mais  il  est  nécessaire  aussi  de  les  empêcher  de  voler  lorsque  la 
force  nécessaire  leur  fait  encore  défaut.  Certainement  il  faut  encourager 
les  jeunes  tentatives,  mais  il  importe  avant  tout  de  faire  renaître  cet  enthou- 
siasme avec  lequel  nos  pères  accomplissaient  des  prodiges  et  qui  nous  manque 
tant  aujourd’hui. 

On  le  voit,  Albrecht  de  Vriendt  s’est  imposé  la  tâche  ingrate  de  tirer  le 
milieu  artistique  anversois  de  la  torpeur  bourgeoise  dans  laquelle  il  a trop 
longtemps  sommeillé. 

Ceci  dit,  nous  pouvons  conclure.  — L’auteur  des  travaux  de  Bruges  est 
un  des  rares  artistes  qui,  en  Belgique,  comprennent  encore  réellement  la  haute 
mission  de  l’art.  Il  a échappé  au  danger  des  emballements  irréfléchis.  Il  ne 
cherche  pas  à étonner  par  des  moyens  étrangers  à la  noblesse  du  Beau.  Ce 
n’est  point  non  plus  un  virtuose  du  pinceau  ou  un  jongleur  de  la  brosse.  Non, 
son  talent  est  basé  sur  les  expériences  d’une  École  — mais  ses  œuvres  — 
fruit  d’un  travail  obstiné  et  réfléchi  — - traduisent  l’étude  sincère  de  la  nature, 
expriment  des  pensées  dignes,  éveillent  des  sentiments  recueillis  et  reposent 
la  vue  tout  en  nourrissant  l’esprit,  la  pensée  et  l’intelligence. 
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Ayant  toujours  eu  la  passion  des  études  historiques  nationales  et  profes- 
sant pour  les  maîtres  gothiques  un  véritable  culte,  il  a — malgré  l’hostilité 
et  la  mauvaise  foi  d’une  Presse  partiale,  injuste  et  aveugle  — consacré  sa 
grande  activité  à dégager,  en  de  belles  pages  à la  fois  calmes,  dignes  et  recueil- 
lies, d’éloquentes  synthèses  illuminant  largement  le  glorieux  souvenir  de  nos 
brillantes  traditions  patriotiques  flamandes. 

Toujours  de  plus  en  plus  pénétré  de  la  grandeur  du  but  qu'il  n’a  cessé 
de  poursuivre,  le  maître  s’est  attelé,  depuis  plus  de  trente  ans,  à cette  belle 
tâche.  Son  ardeur  au  travail  n’a  pas  faibli  un  seul  instant  et  son  enthousiasme 
n’a  jamais  diminué. 

S’il  ne  s’est  pas  précisément  laissé  influencer  par  toutes  les  tendances 
vraiment  modernes  de  l’art,  par  le  luminisme,  le  symbolisme  ou  l’impression- 
nisme: s’il  n’est  même  pas  possible  de  le  ranger  parmi  les  véritables  initiateurs 
de  notre  Ecole  actuelle  de  peinture,  il  faut  reconnaître  cependant  que  rien  de 
« poncif  » n’affaiblit  ses  tableaux  et  qu’il  n’a  jamais  été  rétif  aux  progrès 
vraiment  sérieux  : modernité  du  coloris,  simplicité  de  facture,  sentiment 
décoratif,  etc. 

Loin  de  se  fier  à sa  facilité  d’exécution,  il  travaille  sans  cesse  à enrichir 
le  bagage  de  connaissances  dont  il  dispose  déjà. 

C’est  un  travailleur,  un  travailleur  obstiné,  méthodique,  habile  et 
digne . 

D’autre  part  sa  volonté,  elle  aussi,  est  énorme  et  c’est  même  à elle 
seule  qu’il  demande  les  qualités  principales  de  son  art  : le  dessin,  la 
dignité,  le  coloris  par  la  couleur  même  c’est-à-dire  un  coloris  très  sym- 
phonique, l’ampleur  large  des  formes,  la  recherche  du  caractère,  l’originalité 
d’une  composition  rompant  franchement  avec  les  vieilles  formules  acadé- 
miques basées  sur  la  pondération  ou  l’unité  de  perception,  le  souci  d’exprimer 
des  idées  de  nature  à développer  l’amour  national,  le  sentiment  de 
l’harmonie,  la  synthèse  psychologique  exacte  des  époques  mises  en 
lumière,  etc. 

Comme  jadis  Félix  De  Vigne  — dont  le  Vade-mecum  du  peintre  (1835- 
1840),  l’Histoire  de  V architecture  du  moyen  âge  (1845),  et  les  Recherches  histo- 
riques (1847),  ouvrirent  en  réalité  la  voie  sérieuse  au  culte  artistique  sincère 
du  moyen  âge  flamand  — comme  jadis  Félix  de  Vigne,  disons-nous,  et, 
immédiatement  après  lui,  à partir  de  1853,  Henri  Leys  dont  le  génie  éveillé 
par  cet  exemple  et  un  voyage  en  Allemagne  sut  rapidement  creuser  un 
sillon  d’art  que  Victor  Lagye,  Julien  de  Vriendt,  Alma  Tadema  et  bien 
d’autres  artistes  s’empressèrent  de  fouiller  à leur  tour,  Albrecht  de  Vriendt 
estime  que  notre  art  national  doit  être  régénéré  en  plongeant  ses  racines 
dans  le  passé  mais  avec  une  volonté  réfléchie  dirigée  nettement  vers  la 
modernité  et  l’avenir  — c’est-à-dire  vers  un  art  à la  fois  décoratif, 
patriotique  et  éducatif,  vers  un  art  très  calme,  très  digne  bien  flamand 
d’aspect  et  d’esprit. 
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Cette  tendance  particulière  de  son  individualité  lui  assurera,  sans 
aucun  doute,  une  place  importante  dans  l’évolution  générale  de  notre  art 
national  — dont  elle  contribuera  certes  à développer  la  force  et  le 
caractère. 
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INDICATIONS 


relatives  aux  principales  œuOres  d’ëAlbrecpt  de  Vriendt. 


Sainte  Elisabeth.  — 1861. 

Sainte  Elisabeth  en  prière.  — Anvers,  1864. 

Sainte  Elisabeth  descendant  la  montagne.  — Garni,  1865. 

Saint  Luc  peignant  la  Madone.  — Bruxelles,  1866. 

Les  derniers  jours  de  Marie  Stuart.  — 1867. 

La  vieillesse  de  la  Vierge.  — L' Enfance  de  sainte  Elisabeth  de  Hongrie.  — 1868. 

Jehan  Froissant.  — Cliarles-Quint  et  Marguerite  de  Gheenst.  — Bruxelles,  1869. 

L'homme  heureux.  — 1870. 

L'Aumône.  — Naraur,  1871. 

Le  denier  de  la  veuve.  — Jacqueline  de  Bavière  implorant  de  Philippe  le  Bon  la  grâce  de  son 
époux  (musée  de  Liège).  — Garni,  1871. 

RichÜde  et  Jehan  de  Gavre.  — Bruxelles,  1872. 

Jean  Van  Eyck  peignant  le  portrait  d’Isabelle  de  Portugal.  — Bruxelles,  1873. 

Charles-Quint  au  couvent  de  St- Juste.  — Gand,  1874. 

Une  salle  de  conseil  au  xve  siècle.  — L' Anniversaire  de  ma  mère.  — Bruxelles,  1875. 

L' Excommunication  de  Bouchard  d’Avesnes  (musée  de  Bruxelles).  — L’ Angélus  (appartient 
à S.  M.  le  Roi  des  Belges).  — 1877. 

Othello  et  Desdémone.  — 1879. 

Philippe  le  Beau  armant  son  fils,  Charles  de  Luxembourg,  chevalier  de  la  Toison  d'or.  — Le 
Vœu.  — Bruxelles,  1880. 

Un  Marchand  d’habits  à Jérusalem.  — La  Mort  du  Christ  (panorama  exécuté  en  collaboration 
avec  Juliaan  de  Vriendt).  — Bruxelles,  1882. 

Paul  III  devant  le  portrait  de  Luther  (musée  d’Anvers).  — Paris,  1883. 

Charles  VI.  — Bruxelles,  1884. 

Comment  ceux  de  Gand  rendirent  hommage  à Charles-Quint  enfant  (musée  de  Bruxelles). — 1885. 

Esquisses  pour  la  décoration  monumentale  de  la  salle  échevinale  de  l’hôtel  de  ville  de  Bruges 
— La  Vieillesse  de  Vondel.  — L' Anniversaire.  — 1888. 

Jacob  van  Maerlandt  (hôtel  de  ville  de  Bruges).  — Bruxelles,  1889. 

Portrait  de  M.  Victor  Henry.  — Anvers,  1893. 

Philippe  le  Beau  jurant  fidélité  aux  privilèges  de  la  ville  de  Fumes  (panneau  décoratif  h 
l’hôtel  de  ville  de  Fûmes).  — 1893. 

La  Vierge  de.  saint  Luc  (triptyque  de  la  cathédrale  d’Anvers).  — Projet  de  décoration 
monumentale  pour  la  salle  échevinale  de  Bruges  : Thierry  d’Alsace  rapportant  les 
reliques  du  Saint- Sang.  — L’Institution  de  l'ordre  de  la  Toison  d’or.  — La  Hanse 
teutonique  recevant  ses  privilèges.  — Les  Magistrats  de  Bruges  visitant  l'atelier  de 
Jean  van  Eyck.  — Louis  de  Male  posant  la  première  pierre  de  l’Hôtel  de  ville.  — 
L' Organisation  des  Communes.  — Anvers,  1894. 

A Bruges  (pinacothèque  de  Munich).  — 1895. 

Les  Évangélistes  (travail  en  voie  d’exécution,  destiné  à décorer  la  Christkirche  à Anvers. 

Charlemagne  recevant  l’ambassadeur  Haroun-al- Raschid.  — Anvers,  1896. 


^Phéodot?e  \ ei-sfi-aele 


^Phéodoue  \ci's1i'aele 


Peintre  de  genre  et  de  paysages. 

Chevalier  de  l’Ordre  de  Léopold. 

Chevalier  de  la  Légion  d’Honneur. 

agitat  molem. 

Verstraete  est  la  preuve  éloquente  de  cette  belle  pensée 
de  Virgile.  Oui,  l’esprit  meut  la  matière! 

Ainsi,  dans  cet  homme  trapu  aux  lèvres  épaisses,  au  crâne 
énorme  et  aux  joues  trop  charnues,  on  croit  distinguer,  à pre- 
mière analyse,  les  preuves  irrécusables  de  la  prédominance  de 
la  matérialité  sur  l’intellectualité.  Mais,  un  examen  plus  profond 
permet  bientôt  de  constater  que  sous  cette  enveloppe  qui  évoque  bien  la 
silhouette  d’un  marin  hollandais  aux  jambes  pesantes  ou  l’aspect  des  paysans 
de  la  Campine,  habitués  à fouler  de  leurs  larges  pieds  la  terre  molle  des 
Polders,  le  sentiment,  la  pensée  et  la  poésie  ont,  au  contraire,  une  large  place. 

Au  reste,  physionomie  expressive  qu’il  importe  de  scruter  attentivement. 

Expression  à la  fois  franche,  étourdie,  inspirée,  ironique  et  violente! 

Un  mouton  sur  un  volcan,  un  exalté  sentimental,  et  un  faux  matériel: 
voilà  Verstraete. 

Boîte  crânienne  étonnante  qui  explique,  semble-t-il,  la  maladie  dont 
souffre  ce  grand  enfant  trop  enthousiaste. 

Les  arcades  sourcilières  sont  très  accusées,  les  bosses  frontales  solides  et 
les  parties  latérales  du  crâne  surplombent, en  quelque  sorte,  le  plan  des  oreilles! 

Tête  forte,  trop  forte  et  polie  par  une  calvitie  franche.  Les  contours 
arrondis  du  front  décèlent  un  caractère  bon  et  flexible.  Les  yeux,  petits, 
brillants,  foncés,  farceurs  et  un  peu  ironiques,  ont  une  expression  toute 
particulière.  Ils  allument  cette  grande  face  bourrée  de  sentimentalité  cérébrale 
comme,  de  poudre,  une  bombe  prête  à éclater!  Le  nez  trop  large  est  sans 
noblesse  et  la  bouche,  ombragée  par  une  moustache  veule,  dessine  une  ligne 
purement  matérielle. 

D'une  sensibilité  extrême,  le  moindre  détail  de  la  nature  : une  goutte  de 
rosée  sur  une  brindille  de  bruyère  ou  un  insecte  minuscule  grimpant  à l’assaut 
de  la  fleur  d’une  herbe  folle,  suffit  pour  plonger  l’auteur  de  l'Heure  des 
chauves-souris  dans  une  profonde  extase! 

Que  de  fois  on  a vu  ce  sensitif  exalté,  pleurer  de  chaudes  larmes  devant 
ses  tableaux  ! 

Il  semble  que  Verstraete  ait  toujours  eu  la  notion  du  danger  de  ses 
exaltations,  car  il  a sans  cesse  recherché  la  compagnie  d’un  élève  ou  d’un 
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ami  sur  lequel  il  pouvait  déverser,  à l’aise,  le  trop  plein  de  ses  sentiments  et 
l’excès  de  son  acuité  cérébrale. 

Le  peintre  adorait  d’ailleurs  être  encensé!  Cela  l’encourageait,  cela 
l’entraînait!  Livré  à lui-même,  il  admirait  la  nature  sans  avoir  le  courage  de 
prendre  un  pinceau. 

Chose  curieuse,  cet  homme  charpenté  comme  un  hercule,  reculait  devant 
le  moindre  effort  physique!  Aussi,  lui  fallait-il  toujours  quelqu’un  pour  porter 
son  attirail  de  paysagiste.  Seul,  il  n’était  même  pas  capable  d’emballer  ou  de 
tendre  une  toile! 

Théodore  Verstraete  est  né,  à Gand,  en  1851.  — Émile  Claus,  Jef  Lam- 
beaux, Alexandre  Struys, Thomas  Vinçotte,Frans  Van  Ivuyck,PietVerhaert,etc., 
appartiennent  donc  à sa  génération. 

Toutefois  l’enfant  ne  resta  guère  longtemps  dans  la  cité  des  van  Artevelde 
car  il  avait  à peine  une  année  lorsque  son  père  vint  habiter  Anvers  pour  y 
remplir  les  modestes  fonctions  de  deuxième  chef  d’orchestre  au  Nationaal 
Tooneel  — établi  alors  au  théâtre  des  Variétés. 

Et  sa  mère,  dont  il  a hérité  la  grande  sensibilité,  appartenait,  elle  aussi, 
au  théâtre.  Elle  joua  longtemps  les  ingénues,  mais  son  talent  — encore  admiré 
aujourd’hui  — s’est  manifesté  surtout  dans  l’interprétation  des  rôles  populaires. 

Le  milieu  spécial  dans  lequel  il  vivait,  ne  tarda  pas  à donner  au  petit 
« Door  » la  vocation  nettement  accusée....  du  tambour! 

Le  jeune  tapin  devint  bientôt  si  habile  dans  son  art  qu’en  1860,  lorsque 
Victor  Driessens  engagea  ses  parents  pour  une  série  de  tournées  en  Hollande, 
il  fut,  lui  aussi,  enrôlé  régulièrement.  D’ailleurs,  il  ne  tambourinait  pas 
seulement,  mais  tenait  aussi  le  triangle  et  les  cymbales  ! 

Durant  environ  un  lustre,  la  tournée  Driessens  draina  alors  la  Hollande, 
du  nord  au  sud  — jouant  force  opérettes  et  drames  populaires. 

Scarron,  dans  son  Roman  comique , a décrit  avec  éloquence  la  vie 
accidentée  du  comédien  ambulant.  Cette  vie  plaisait  au  petit  Verstraete  car  le 
cabotinage  lui  laissait  de  nombreux  loisirs  entre  les  répétitions  et  les 
représentations  — loisirs  qu’il  s’empressait  d’utiliser  à sa  guise. 

Or,  quoique  tapin  habile  et  cymbalier  subtil,  le  bambin  avait  une  autre 
passion,  une  vocation  même  : le  dessin! 

11  couvrait,  en  effet,  de  silhouettes  naïves  toutes  les  feuilles  de  musique 
qui  lui  passaient  par  les  mains  ! Aussi  les  progrès  qu’il  réalisa  bientôt,  furent-ils 
étonnants.  Il  vous  campait  un  bonhomme  en  quelques  coups  de  crayon  ! Et 
comme  il  avait  coutume  de  choisir  ses  sujets  dans  les  drames  interprétés  par 
la  troupe  dont  il  faisait  partie,  il  devint  rapidement  le  préféré  de  ces  braves 
cabotins.  On  l’admirait.  On  le  choyait.  N'avait-il  pas  crayonné  Driessens 
lui  même  dans  le  Voddenraper  et  aussi  l’ineffable  comique  Dierckx  — dans 
son  rôle  de  Robert  et  Bertram  ! 

Il  faut  croire  que  ces  dessins  étaient  presque  des  chefs-d’œuvre 
puisque,  un  beau  jour,  la  troupe  décida  solennellement  que  le  petit  Door  devait 
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abandonner  son  triangle,  ses  cymbales  et  son  tambour  pour  se  consacrer 
exclusivement  à l’étude  de  l’art.  Cette  décision  porta  une  grande  joie  dans  le 
cœur  enthousiaste  du  jeune  homme  et  l’avenir  lui  apparaissait  tout  doré, 
tout  rayonnant. 

En  1867,  c’est-à-dire  à l’âge  de  16  ans  — et  non  pas  20  comme  on  l’a 
prétendu  — Théodore  Verstraete  fait  son  entrée  à l'Académie  des  Beaux-arts 
d’Anvers. 

On  a assuré  souvent  que  l’excellent  peintre  n’a  fait  que  traverser  cette 
Académie.  C’est  une  erreur  absolue  qu’il  importe  de  rectifier. 

En  réalité  il  a participé,  au  contraire,  durant  de  longues  années,  aux 
divers  concours  annuels  et  est  même  resté  longtemps  l’un  des  meilleurs  élèves 
de  Jacob-Jacobs,  dont  il  fréquenta  l’atelier  libre,  annexé  à l’Académie, 
jusqu’à  l’âge  de  27  ans. 

En  1867,  le  futur  auteur  de  La  veillée  d’un  mort  en  Campine  obtient, 
dans  les  cours  élémentaires,  le  2e  prix  d’excellence  et  le  1er  prix  du  dessin  de 
la  tête  ombrée. 

A cette  époque  Evariste  Carpentier,  Karel  Ooms,  Eugène  Siberdt  et 
Louis  Pulinckx  fréquentaient  déjà  les  ateliers  particuliers  de  l’Académie 
tandis  que  Struys  était  encore  dans  l’enseignement  supérieur  et  Jef  Lambeaux 
dans  les  cours  moyens. 

Dix  ans  plus  tard,  l’année  académique  1877-78  marque  la  fin  de  la 
présence  de  Verstraete  au  cours  de  Jacob-Jacobs.  Il  expose  alors,  à titre 
d’élève,  Après  la  pluie  et  Soirée  dété. 

A cette  époque  se  trouvaient  parmi  ses  condisciples  des  ateliers  Édouard 
De  Jans,  Henri  Houben,  Charles  Boland  et  Eugène  Dieltiens.  Edgard  Farasyn, 
Frans  Joris,  Léon  Abry,  Eugène  Siberdt,  Lambeaux,  Struys  et  Claus  avaient 
déjà  abandonné  l’Académie. 

Nous  devons  toutefois  à la  vérité  de  dire  qu’à  mesure  que  le  jeune  artiste 
perfectionnait  la  technique  de  son  art,  il  éprouvait  le  besoin  de  s’affranchir  de 
toute  tutelle  officielle.  Jacob-Jacobs  lui  reprochait  de  ne  pas  attacher  assez 
d’importance  au  dessin,  car,  à son  avis,  l'étude  du  paysage  ne  devait  jamais 
s’écarter  de  certaines  traditions  immuables. 

Or,  Verstraete  adorait  l’indépendance.  En  lui,  le  futur  « vingtiste  » 
s’annonçait  déjà  franchement  et  il  abandonna  alors  l’Académie  où  il  ne  pouvait 
d’ailleurs  plus  apprendre  grand  chose. 

Devenu  libre,  notre  artiste  se  mit  à explorer  les  environs  d’Anvers.  Il 
campa  à Berchem,  puis  au  Kiel,  puis  encore  le  long  du  canal  de  Wyneghem. 
On  le  voyait  rôder  le  matin  dès  l’aurore  et  le  soir  très  tard,  parfois  même  la 
nuit  entière  car  le  mystère  des  ombres  l’attirait. 

En  1879,  flânant  un  soir  d’été  dans  la  campagne,  il  tombe  en  arrêt 
devant  une  pittoresque  maisonnette  entourée  de  verdure  et  perdue  dans  le 
grand  silence  solennel  qui  plane  la  nuit  sur  la  Campine  endormie. 

Les  rayons  mystérieux  de  la  lune  communiquaient  à ce  tableau  une  si 
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poétique  silhouette,  que  le  sentimental  artiste  rêva  immédiatement  de  louer 
cette  petite  campagne  — celle  du  Zand,  à Brasschaet. 

Le  lendemain,  dès  le  lever  du  soleil,  il  s’informe.  O bonheur,  l'habitation 
était  à louer  et  certainement  on  la  céderait  pour  un  rien! 

Seulement  ce  rien  était  encore  trop  pour  Verstraete  dont  les  ressources 
pécuniaires  étaient  alors  très  modestes.  Il  ne  vendait  pour  ainsi  dire  rien. 
Son  art  ne  plaisait  pas  aux  Anversois  qui  reprochaient  au  digne  peintre  une 
trop  grande  fantaisie. 

Cependant  le  subtil  paysagiste,  Jules  Guiette,  qui  s’occupait  alors  de 
peinture  en  simple  amateur,  proposa  de  participer  aux  frais  du  loyer  à 
condition  de  pouvoir  devenir  l’élève  de  Verstraete. 

Cette  proposition  fut  acceptée  avec  enthousiasme  et,  dès  ce  moment,  le 
maître  entama  la  série  des  œuvres  qui  jalonnent  la  première  évolution  sérieuse 
de  sa  digne  carrière  — celle  de  la  période  de  Brasschaet. 

A Guiette  vinrent  bientôt  se  joindre  d’autres  admirateurs  de  Verstraete  : 
Evert  Pieters,  Rosa  Leigli,  etc.  Et  c’est  ainsi  que,  à un  moment  donné,  la 
modeste  habitation  du  Zand,  devint  le  centre  d’une  Ecole  dont  l’ex-tapin  de  la 
tournée  Driessens  était  le  chef  vénéré. 

C’est  à Brasschaet  que  le  maître  brossa  d’ailleurs,  de  1879  à 1889,  ses 
toiles  les  plus  émues  : Le  point  du  jour , Matinée  d'avril , Un  soir  d’été,  Le  matin, 
Lever  de  la  lune,  Soirée  de  novembre,  Le  viatique.  Vaches  rentrant  à la  ferme , 
Le  soir , L' enterrement  en  Campine,  Matinée  d'avril  dans  les  Flandres , etc. 

C’est  à Brasschaet  aussi  que  le  succès  est  venu,  pour  la  première  fois, 
trouver  le  digne  maître.  Mais  combien  ce  succès  était  mérité!  Jamais  aucun 
peintre  n’avait  mieux  exprimé  la  synthèse  poétique  du  paysage  et  de  la  vie 
campinois.  Jamais  aucun  artiste  ne  s’était  montré  aussi  ému  devant  la  nature. 

Ah  quelle  belle  ardeur  animait  le  digne  maître  ! Heureux  et  fier  au  milieu 
de  sa  petite  cour  dont  les  louanges  flattaient  son  amour-propre  un  peu  enfantin, 
il  travaillait  sans  répit,  du  matin  au  soir. 

Pour  gagner  du  temps,  il  avait  même  fait  construire  une  voiture,  légendaire 
dans  la  contrée,  analogue  à celles  que  les  forains  utilisent  pour  se  déplacer 
de  ville  en  ville.  Cette  roulotte, à parois  mobiles, permettait  au  peintre  de  traîner 
un  véritable  atelier  dans  les  moindres  détours  de  cette  Campine  qu’il  aimait 
d’un  amour  si  profond  ! 

Or,  lentement,  la  digne  personnalité  du  vaillant  paysagiste  s'était  imposée 
dans  le  cercle,  pourtant  fermé,  des  artistes  officiels.  La  rentrée  des  vaches, 
exposée  à Paris  en  1881,  avait  même  placé  le  maître  sur  un  piédestal  tout 
particulier  et  si  les  Anversois  le  traitaient  encore  un  peu  comme  un  paria 
dangereux,  à Bruxelles,  au  contraire,  les  jeunes  de  l’avant-garde  voyant  en 
lui  un  maître  d’avenir,  ne  cessaient  de  le  fêter  et  de  le  choyer. 

Ce  rôle  de  porte-drapeau  plaisait  à Verstraete  qui  s’empressait  de  se  pro- 
diguer partout  où  il  s’agissait  de  proclamer  crânement  les  droits  de  l’art  libre 
et  jeune,  de  l’art  protestant  contre  toute  convention  officielle  ou  académique! 


Théodore  Versthaete.  — Après  l'enterrement. 
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En  1883,  son  nom  figura  naturellement  parmi  ceux  des  intrépides  qui 
fondèrent  le  Cercle  des  XX  : James  Ensor,  Fernand  Khnopff,  Jef  Lambeaux, 
Gustave  Vanaise,  Willy  Finch,  etc. 

Cependant,  l’auteur  du  Viatique  aimait  moins  à prodiguer  l’encens  qu’à  le 
recevoir.  En  d’autres  termes,  il  lui  fallait  un  entourage  d'admirateurs  plutôt 
qu’un  cercle  de  jeunes  artistes  attelés  au  même  but  — et  tous  également 
ambitieux. 

Cette  raison  explique  comment  il  se  fit  que  Verstraete  ne  sut  guère 
s’entendre  longtemps  avec  les  personnalités  remuantes  qui  dirigeaient  alors  le 
mouvement  accusé  par  les  XX.  Il  y eut,  en  effet,  de  petits  froissements  et  de 
sourdes  rancunes. 

En  1885,  Y Art  moderne , l’organe  attitré  du  jeune  cercle,  jugeant  avec 
sévérité  l’envoi  de  Verstraete  au  Salon  des  XX.  écrivait;  « Dans  cet  envoi,  il  y 
a deux  bonnes  choses  : la  Coupe  des  souches  et  la  Rangée  d'arbres,  mais  le  reste 
est  nul.  » 

Ce  dernier  mot  était  dur.  Le  chef  de  l’École  de  Brasschaet  ne  voulut  pas 
l’avaler  et  au  mois  de  mars  de  la  même  année,  les  XX,  après  avoir  reçu  sa 
démission,  le  remplaçaient  par  Félicien  Rops,  tandis  que  Y Art  moderne  s’écriait  : 
« Voilà  le  beau  navire  complété  et  prêt  à reprendre  la  mer.  » 

Verstraete,  lui  aussi,  était  d’ailleurs  disposé  à gagner  le  large.  C’est  à 
cette  époque  qu’il  va  avec  M.  Van  Cutsem  — le  protecteur  des  Collin  et  des 
Charlier  — en  Hollande  où  il  avait  déjà,  jadis,  fait  une  courte  apparition  avant 
son  arrivée  à Brasschaet  et  où,  dans  la  suite,  il  retourna  souvent  pour  brosser 
la  série  imposante  des  toiles  qui  caractérisent  sa  seconde  « manière  » : Ferme  en 
Hollande , Dans  les  prairies  (1886),  Lavoir  en  Zélande  (1889),  Mes  voisins  (1890), 
l'étang  à Sclioore  (1891),  Dans  le  verger  (1892),  etc. 

En  1890,  année  qui  marque  l’exposition,  à Bruxelles,  de  La  demeure 
du  bûcheron , d’un  Soir  en  Campine , du  Haleur,  etc.,  et  après  avoir  signé 
déjà  ses  toiles  les  plus  personnelles,  les  plus  synthétiques:  L'enterrement, 
les  Vaches  rentrant  à la  ferme,  Le  viatique , etc.,  Théodore  Verstraete  reçoit 
la  croix  de  chevalier  de  l’Ordre  de  Léopold. 

La  gloire  du  maître  s’affirmait  donc  de  plus  en  plus.  Elle  rayonnait 
même  à Paris  où  l’artiste  exposait  depuis  longtemps  et  avait  même  participé 
à la  fondation  de  la  Société  nationale  du  Champ  de  Mars. 

Le  succès  n’aveugla  pourtant  pas  un  instant  le  digne  peintre  qui  luttait 
toujours,  avec  ardeur,  pour  le  triomphe  de  l’art  jeune  et  libre. 

Il  fut  des  XIII  à Anvers,  comme  il  avait  été  des  XX  à Bruxelles. 

Cependant,  jusqu’en  1892,  deux  centres  : Brasschaet  dans  la  Campine  et 
Schoore  dans  le  Zuid  Beveland,  en  Zélande,  avaient,  pour  ainsi  dire  unique- 
ment, arrêté  l’attention  du  peintre. 

Or,  à partir  de  cette  date,  il  néglige  les  crépuscules  de  la  Campine  et 
les  riants  vergers  de  la  Hollande.  La  mer  du  Nord,  maintenant,  l’attire  et  le 
fascine.  Et  durant  de  longues  semaines  on  le  voit  chaque  année  rêver,  à 
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Blankenberghe,  devant  le  spectacle  éternel  des  vagues  écumeuses  venant 
mourir  sur  le  sable  doré. 

Cette  contemplation  remua  profondément  la  sentimentalité  de  Verstraete- 
Et,  après  avoir  bien  étudié  le  mécanisme  des  vagues,  il  s’était  brusquement 
mis  au  travail,  en  coup  de  vent,  reniant  ses  deux  manières  précédentes, 
brossant  avec  un  emportement  endiablé  de  solides  ébauches  d’un  coloris 
superbe  de  hardiesse,  de  modernité  — et  s’affirmant,  en  un  mot,  mariniste 
de  tout  premier  ordre. 

De  cette  période  datent  Les  vagues , L’estacade,  Le  retour  des  pêcheuses 
de  crevettes  (1892),  L'approche  de  l'orage  (1894),  Les  meules , Le  départ  des 
pêcheurs,  etc. 

Cette  fièvre  de  travail  et  cette  violente  prise  en  possession  d’un  milieu 
nouveau,  exercèrent  une  néfaste  influence  sur  le  moral  subtil  de  l’artiste. 
Une  dangereuse  griserie  s’empara  de  son  eprit  — déjà  trop  enclin  à 
l’exaltation.  Il  se  surmena  moralement  et  physiquement.  Il  se  crut  capable 
d’imposer  à sa  nature,  pourtant  solide,  des  fatigues  exagérées.  Il  s’imagina 
pouvoir  demander  à son  talent  des  œuvres  géniales.  On  le  vit  verser  des 
larmes  chaudes  et  abondantes  devant  ses  toiles.  On  le  vit  enfin  travailler 
des  nuits  entières  au  clair  de  la  lune  car  Les  meules,  on  le  sait,  ont  été  brossées 
dans  ces  conditions  ! 

Ce  dangereux  surmenage  donna  hélas,  au  digne  peintre  le  germe  de 
la  maladie  dont  il  souffre  encore  dans  sa  paisible  retraite  du  Zand. 

Brasschaet,  Schoore  et  Blankenberghe  sont  donc  les  trois  centres  qui 
— abstraction  faite  des  premières  œuvres  encore  académiques  — correspondent 
aux  phases  principales  de  l’évolution  de  la  personnalité  de  Théodore  Verstraete 
au  triple  point  de  vue  de  la  facture,  du  coloris  et  du  sujet. 

La  phase  de  Brasschaet  débute  avec  le  tableau  intitulé  : Le  point  du 
jour  (1879)  et  finit,  à peu  près,  avec  L' enterrement  en  Campine  — envoyé  au 
Salon  d’Anvers  au  moment  où,  en  1888,  le  peintre  se  préparait  à accompagner 
en  Zélande  son  esthète,  M.  Van  Cutsem. 

Dans  la  suite,  Verstraete  développa  beaucoup  cette  phase,  car  il  n’a 
jamais  abandonné  sa  petite  habitation  de  Brasschaet,  mais  alors  la  mélancolie 
habituelle  de  ses  premiers  sujets  alterne  avec  la  note  joyeuse  de  ceux  que 
Schoore  semble  lui  avoir  généralement  inspiré. 

En  1891,  par  exemple,  il  expose  à Anvers  à la  fois  un  sujet  triste  et 
mélancolique:  La  veillée  d'un  mort  en  Campine  et  un  sujet  joyeux,  avec  du 
soleil  et  des  personnages  paraissant  endimanchés  : L'étang  à Schoore. 

Cependant,  plus  les  tableaux  brossés  à Brasschaet  sont  anciens,  plus  leur 
facture  est  sèche,  trop  consciencieuse  même,  — en  un  mot  plus  académique  et 
moins  personnelle.  Sous  ce  rapport  il  est  intéressant  d’observer  l’énorme 
chemin  parcouru  entre  L'enterrement  (1888)  et  Le  point  du  jour  (1879). 

D’autre  part,  les  « soirs  » ont  spécialement  inspiré  Verstraete  dans  le 
silence  mystérieux  qui  ue  cesse  de  planer  sur  la  Campiue.  Et  souvent  il  a 
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mis  à contribution  leur  pénétrante  éloquence  pour  compléter  de  synthétiques 
idylles. 

Le  maître  excelle  d’ailleurs  à donner  une  âme  aux  silhouettes  vivantes 
noyées  dans  les  ombres  crépusculaires.  Ce  thème  qui  lui  permet  de  donner 
libre  cours  à sa  sentimentalité,  lui  a même  dicté  ses  sujets  préférés  : les 
horizons  envahis  de  brouillards,  l’apaisement  solennel  de  la  nature  plongée 
dans  le  calme  mélancolique  du  soir,  le  ciel  noir  troué  par  la  lueur  pâle 
d’une  étoile  ou  du  croissant  lunaire,  etc. 

Les  tonalités  sombres  dominent  dans  les  pages  qui  appartiennent  à 
cette  période  et  leur  coloris  triste  contraste  beaucoup  avec  l'aspect  de  celui 
qui  distingue,  au  contraire,  la  généralité  des  sujets  brossés  par  le  peintre 
en  Hollande. 

En  effet,  à Sclioore,  Verstraete  abandonne  ses  nuits  silencieuses,  ses 
lunes  mélancoliques  et  ses  traînées  d’ombres  dans  lesquelles  glissent  des 
paysans  résignés  et  courbés  — présentés,  neuf  fois  sur  dix,  de  dos.  Il 
brosse  maintenant  des  vergers  très  verts,  très  clairs  où,  à travers  les 
feuillages,  le  soleil  plaque  des  tâches  joyeuses  de  lumière  riante  et  fraîche  ! 
Et  dans  ces  prés  tendres,  d’un  vert  si  appétissant,  rehaussé  par  mille 
petites  fleurs  candides,  il  promène  de  jeunes  et  délicates  zélandaises 
dont  les  hautes  tailles  bleues  et  les  grandes  cornettes  blanches,  tranchent 
vivement  sur  la  note  endimanchée  du  riant  paysage  ! 

Le  verger  en  Zélande  (1894),  résume  nettement  cette  phase. 

A Brasscliaet,  Verstraete  s’était  montré  — avons-nous  dit  — senti- 
mental et  ému,  mais  à Sclioore,  ce  fut  plutôt  le  coloris  qui  le  charma. 
Là,  il  admirait  la  lune  se  levant,  dans  la  sérénité  des  soirs,  sur  une  mer 
sombre  de  bruyères  frémissantes.  Ici,  il  admira  surtout  le  soleil  se  jouant 
capricieusement  au  travers  des  frondaisons  tendres. 

Le  Verstraete  de  Brasscliaet  est  poétique  et  celui  de  Sclioore 
coloriste.  Maintenant,  il  recherche  les  verts  tendres  et  les  indigos  fiers  ! 
Maintenant  il  ne  rôde  plus  la  nuit  au  clair  de  la  lune  mais  le  jour,  en 
plein  soleil.  « Je  suis  ici,  nous  écrivait-il  de  Sclioore  en  avril  1892,  dans 
V attente  du  soleil  qui  se  laisse  bien  désirer!  » 

Après  la  Hollande,  Verstraete  revient  à diveres  reprises  au  Zand,  y 
brosse  une  série  de  pages  intimes  telles  que  La  veillée  par  exemple,  puis, 
arrive  finalement  à Blankenberghe  où  il  épanouit  une  nouvelle  évolution, 
bien  qu’on  puisse  la  considérer  comme  étant  sœur  de  celle  que  le 
maître  demanda  à la  Zélande. 

Une  fougue  extraordinaire  entraîne  alors  l’auteur  des  Meules.  11  ne 
peint  plus,  mais  brosse  avec  emportement!  Il  ne  colore  plus,  mais  jongle 
avec  un  flot  de  couleurs  violentes  qui  se  mêlent,  se  fondent  comme  les 
vagues  de  la  mer  et  produisent  une  harmonie  d’une  colossale  crânerie  ! 

Un  vent  d’orage  semble  bruire  en  ses  pages  d’une  virilité  superbe 
et  d’une  grande  vérité  malgré  la  crudité  de  certains  tons  et  surtout 
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l’abondance  des  bleus  très  vifs.  Les  vagues  déferlent  dans  la  violence  de 
l'ouragan,  l’eau  écumeuse  clapote  contre  les  lourds  pilotis  noirs  de 
l’estacade.  La  mer  est  mauvaise  et  rageuse.  Dans  le  ciel  roule  la  chevau- 
chée de  nuages  furieux  mais  l’atmosphère  reste  pure  et  claire  ! 

A Blankenberghe,  Verstraete  s’est  brusquement  affirmé  mariniste 
de  talent  et  cela  d'autant  plus  franchement  qu’il  est  peut-être  le  seul 
artiste  qui  ait  songé  à étudier  sérieusement  le  mécanisme  des  vagues,  à 
noter  l’apparence  courbée  de  la  ligne  d’horizon  et  la  position,  de  la  voûte 
du  ciel  élargie,  en  fragment  de  gigantesque  coupole,  sur  la  vaste  nappe 
clapotante  de  la  mer. 

Quels  sont,  en  effet,  les  marinistes  qui  ont  à leur  actif  un  ensemble 
d’observations  aussi  profondes? 

Il  est  certain  que,  sous  prétexte  de  peindre  les  vagues  de  la  mer,  le 
maître  réaliste  ne  s’est  jamais  contenté  de  nous  donner  simplement  une 
savonnée  verdâtre  ouatée,  çà  et  là,  de  quelques  flocons  blancs  ! 

A Blankenberghe,  Verstraete  ne  s’est  pas  borné  à admirer  les  flots.  Il 
a étudié  aussi  le  monde  caractéristique  des  pêcheurs  et  est  même  parvenu  à 
le  synthétiser  avec  éloquence. 

Le  départ  des  pêcheurs  et  Le  retour  des  pêcheuses  de  crevettes  sont  des 
tableaux  non  seulement  d’une  intensité  d’observation  étonnante,  mais  d’une 
personnalité  réelle. 

Cependant,  quel  abîme  entre  ces  œuvres  et  celles  que  le  maître  signa 
à Brasschaet  ou  à Schoore  ! 

Cette  variété  est  la  preuve  la  plus  frappante  de  l’étendue  même  de 
son  talent.  Si,  en  vrai  Flamand,  il  a souvent  apprécié  la  saveur  d’un  solide 
ragoût  de  couleurs,  il  n’est  pas  resté  insensible  à la  synthèse  élevée  des 
choses.  Son  art  est  franc,  loyal  et  sincère.  Son  art  est  très  personnel,  bien 
national  et  solide. 

Quelle  émotion  calme  dans  ces  soirs  campinois  ! Quelle  fraîcheur  gaie 
dans  ces  riants  vergers  zélandais  ! Et  quelle  fougue  de  facture  et  de  coloris, 
enfin,  dans  ces  bruyantes  vogues  de  la  mer  du  Nord  ! 

L’observation  sincère  et  savante  de  la  nature  a toujours  guidé  Théodore 
Verstraete,  mais  le  sentiment  du  réalisme  n’a  pourtant  jamais  étouffé  en 
son  âme  l’amour  de  la  synthèse  psychologique.  Par  la  simple  silhouette  d’un 
paysan  présenté  de  dos,  d’un  paysan  lourd  marchant  la  tête  penchée  vers 
le  sol,  le  pas  fatidique  et  cadencé;  n’a-t-il  pas  su  résumer  souvent  la  vie 
triste  tout  entière  de  l’homme  de  la  Campine  ? 

Ce  qui  frappe  donc  le  plus  dans  la  personnalité  de  l’artiste,  c’est  l’union 
rare  de  la  vigueur  et  du  sentiment,  de  la  brutalité  sauvage  et  du  raffinement 
le  plus  subtil  ! 

Dans  l’art  de  Verstraete  tout  est  contraste  — comme  aussi  dans  sa 
personne  — où  la  force  coudoie  la  délicatesse  et  où  les  sentiments  les  plus 
élevés  étouffent  une  apparence  de  brutale  matérialité. 
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Le  coup  de  crayon  du  maître  est  également  d'une  belle  éloquence.  Il  est 
large,  énergique,  sauvage,  mais  d’une  étonnante  vérité  d'expression. 

Dans  tel  fusain,  par  exemple  — charbonné  au  galop  pour  l’étude  des 
personnages  d’une  composition  quelconque  — réside  une  intensité  énorme  de 
vie.  Évidemment,  le  trait  ne  rappelle  en  rien  la  correction  impeccable  d’un 
Ingres,  mais  il  fait  songer  à la  vérité  brutale  de  celui  de  Forain  essen- 
tiellement moderne,  expressif  et  vrai. 

D’autre  part,  la  facture  du  maître  varie  suivant  les  époques  et  même 
les  milieux,  car  elle  s’est  longtemps  souvenue  de  certaines  ficelles  chères  à 
Jacob-Jacobs.  D’abord  timide  et  indécise,  trop  minutieuse,  trop  hachée,  elle 
s’est  ensuite  insensiblement  élargie  jusqu’au  point  de  frapper  l’attention  par  sa 
fougue  et  sa  brutalité  dans  L'approche  de  l'orage  — page  endiablée,  truellée 
à grands  coups  en  pleine  pâte,  mais  fraîche  et  solide  ! 

Jadis  — devons-nous  ajouter  — Verstraete  employait  beaucoup  d’huile, 
une  huile  grasse,  vieille  et  visqueuse  qui,  mêlée  à un  peu  de  vernis  et  à de  la 
térébenthine  lui  permettait  de  réaliser  de  riches  effets  de  facture.  Et  il 
travaillait  cet  étrange  « véhicule  » à l’aide  d’une  brosse  plate  et  douce, 
triturant  la  pâte  poisseuse  à peu  près  comme  un  ouvrier  étend  du  bitume 
en  ébulition  sur  le  macadam  de  nos  boulevards  ! 

Dans  la  suite  le  maître  a beaucoup  simplifié  cette  technique  douteuse, 
mais  sa  palette  est  restée  en  désordre  et  il  a conservé  l’habitude  de  gâcher 
énormément  de  couleurs. 

En  résumé,  Théodore  Verstraete  est  un  maître  de  marque  qui  peut 
franchement  revendiquer  le  mérite  d’avoir  contribué  à tirer  l’École  anversoise 
de  la  routine  banale  dans  laquelle  elle  a longtemps  marqué  le  pas. 

Il  a toujours  été  au  premier  rang  parmi  les  jeunes  de  l’avant-garde. 
Il  a toujours  lutté  avec  courage  pour  le  triomphe  de  la  personnalité  et  de  la 
modernité  dans  l’art. 

L'Enterrement  en  Campine , La  moisson  des  pauvres , La  veillée  d'un 
mort  en  Campine , Le  retour  des  pêcheuses  de  crevettes,  L'étang  à Schoore , 
Le  verger  en  Zélande , L'approche  de  V orage.  Les  meules , etc.,  sont  des 
œuvres  variées,  contradictoires  mais  éloquentes  et  d’une  superbe  venue  qui 
assureront,  sans  aucun  doute,  l’immortalité  au  digne  chef  de  la  petite  École 
de  Brasschaet. 
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INDICATIONS 


relatives  aux  principales  œuvres  de  ^péodore  Verstraete. 


Paysage  aux  environs  de  Berchem.  — Vue  prise  à Rupelmonde  ; soleil  couchant.  — Anvers,  1873. 

Vue  prise  au  Rupél.  — Vue  prise  à Burght.  — Gand,  1874 

Dans  le  bois.  — Le  mois  de  mai.  — Bruxelles,  1875. 

Vue  prise  aux  environs  de  Malines.  — Environs  d'Anvers.  — Anvers,  187G. 

Journée  de  printemps.  — Avant  la  pluie.  — Gand,  1877. 

Avant  l’orage.  — Environs  de  Merxem.  — Le  matin;  temps  brumeux.  — Anvers,  1877. 

Aqirès  la  pluie.  — Soirée  d’été.  — Anvers,  1878. 

Soirée  d'automne.  — Le  mois  d’avril.  — Bruxelles,  1878. 

Après-midi.  — Environs  d' Amsterdam.  — Malines,  1878. 

Le  point  du  jour.  — Dans  les  polders.  — Anvers,  1879’ 

Un  soir  d’été.  — Gand,  1889. 

Le  matin.  — Bruxelles,  1880. 

Avril  ; soir.  — Bruxelles,  1881. 

Dans  la  bruyère.  — Avril  ; matinée.  — Anvers,  1882. 

Juillet  ; soir.  — Lever  de  lune.  — Gand,  1883. 

Novembre;  soir.  — Une  matinée  d'été.  — Bruxelles,  1884. 

Allée  de  hêtres  à Brasschaet  (musée  de  Budapesth).  — Anvers,  1885. 

Le  viatique.  — Ferme  en  Hollande,  — Dans  les  prairies  hollandaises.  — Brasschaet  sous 
la  neige.  — Après  l'orage.  — Anvers,  1886. 

Un  coin  de  bruyère.  — Vaches  rentrant  à la  ferme  ; soir  d'été  (appartient  au  gouvernement). 
— Bruxelles,  1887. 

Calmpthout.  — L' enterrement  en  Campine.  — Les  truqueurs.  — Anvers,  1888. 

Matinée  de  printemps.  — Lavoir  en  Zélande.  — Bois  de  sajnns.  — Budapesth,  1889. 

Lever  de  lune  dans  les  dunes.  — Gand,  1889. 

Soir  en  Campine.  — Dunes  de  Calmpthout-  — Sous-bois.  — La  demeure  du  bûcheron  (musée 
de  Budapesth).  — La  gardeuse  de  chèvres.  — Le  Haleur.  — Bruxelles,  1890. 

Mes  voisins  ; Zélande.  — Meules;  Zélande.  — Paris,  1890. 

Temps  gris,  sur  V Escaut,  à Schoore.  — La  veillée  d'un  mort  en  Campine  (musée  d’Anvers), 
— L'étang  à Schoore.  — Nuit  à Brasschaet.  — Anvers,  1891. 

Après  la  pluie;  septembre  (musée  d’Anvers).  — Les  vagues.  — L'estacade  à Blankenberglie. 
— Gand,  1892. 

Le  retour  des  pêcheuses  de  crevettes.  — Rentrée  dans  la  bruyère.  — Dans  le  verger  ; Zélande. 
— Après  le  baptême.  — En  route  pour  le  travail;  matinée  d' octobre . — La  mer.  — 
Nuit.  — Anvers,  1892. 

La  cour  de  mon  voisin.  — Les  panneaux  décoratifs  de  la  salle  de  billard  du  château  de 
M.  de  Naeyer,  à Willebroeck.  — Anvers,  1893. 

Dans  le  parc.  — La  mare  aux  grenouilles.  — Bruxelles,  1893. 

Au  cimetière;  après  V enterrement  (musée  de  Bruxelles).  — Verger  en  Zélande.  — L’approche 
de  l’orage,  à Blankenberglie.  — Le  jardinet  de  mon  voisin.—  Anvers,  1894. 

Dans  la  bruyère  ; soir.  — Le  jardinier.  — Anvers,  1895. 

Les  meules;  nuit  d’été  à Wenduyne.  — L'étang;  soir  à Brasschaet.  — Vagues  à V embouchure 
de  l’Escaut.  — Le  départ  des  pêcheurs;  Blankenberghe.  — L’Escaut  à Hansweerd.  — 
La  briqueterie.  — Soir  à Blankenberghe.  — d’Anvers,  1895. 

L'étang  à Putte.  — Liège,  1896. 

Bruyère  (musée  d’Anvers).  — Anvers,  1896. 

L'homme  à l'orgue.  — En  mars.  — Paris,  1896. 
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Graveur  en  taille  douce. 

Professeur  à,  l’Institut  supérieur  des  Beaux-Arts  d'Anvers. 
Membre  de  l’Académie  royale  de  Belgique. 
Membre-correspondant  de  l’Institut  de  France. 

Membre  du  Corps  académique  d’Anvers. 

Officier  de  l’Ordre  de  Léopold. 

Chevalier  de  la  Légion  d’Honneur. 

Chevalier  de  l’Ordre  de  François-Joseph  d’Autriche. 


ête  classique  de  Bélisaire  — abstraction  faite  des  yeux  — qui  sont 
d’ailleurs  glauques  et  pour  ainsi  dire  brûlés  au  travail  microscopique 
du  burin. 

Grande  barbe  largement  épanouie.  Crâne  arrondi  et  dénudé. 
Carnation  transparente  élargissant,  çà  et  là,  sur  la  peau,  de 
singulières  rougeurs. 

Nez  renifleur  accusant,  avec  l’accent  d’une  bouche  que  l’on  devine 
craintive  et  soupçonneuse  sous  la  moustache  tombante  qui  la  dissimule,  une 
expression  vague  de  dégoût  ou  de  déception  puérile. 

En  réalité  Gustave  Biot  est  un  grand  enfant  très  simple,  doux,  bon 
et  crédule  jusqu’à  la  bonasserie. 

Il  est  certain  que  la  surdité  totale  dont  il  est  accablé  contribue  beaucoup 
à accuser  cette  crédulité. 

Chose  curieuse  cependant,  cette  faiblesse  ne  se  combine  pas  chez  le 
digne  maître  avec  le  prudent  mutisme  qui  souvent  l’accompagne  chez  d’autres 
personnes.  Au  contraire,  dans  les  réunions  officielles,  on  ne  manque  jamais 
de  voir  le  graveur  du  Triomphe  de  Galatliée  errer,  très  affairé,  de  groupe  en 
groupe,  un  carton  auditif  glissé  entre  les  dents,  et,  l’œil  arrondi,  allumé,  mêler 
aux  conversations  générales  le  timbre  étrange  de  sa  voix  discordante! 

Comme  tout  graveur  qui  adore  son  métier,  Biot  est  d’une  minutie 
extrême  et  il  attache  une  importance  inouïe  au  moindre  détail  des  moindres 
choses  de  son  art. 

Il  faut  le  voir,  par  exemple,  manier  une  de  ses  gravures.  Quelles 
précautions  infinies  ! Quels  effleurements  d’une  miraculeuse  subtilité  ! Il  faut 
aussi  l’entendre  discerner  tout  un  monde  de  nuances  dans  des  épreuves  qui,  à 
première  vue,  paraissent  pourtant  identiques! 

Ah  ! certes,  le  digne  élève  de  Calamatta  est  le  dernier  de  nos  véritables 
graveurs  ! 
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Le  brave  homme  s’exalte  facilement  et  sa  bonté  naïve  l’a  souvent  fait  le 
héros  de  joyeuses  farces  d’une  amusante  drôlerie. 

Bourré,  son  vieil  et  brave  ami,  s’était  notamment  appliqué  à imiter  si 
bien  le  son  de  sa  voix  spéciale  qu’il  pouvait  dire  sans  mentir  : « Quand  Biot 
parle,  je  crois  m’entendre!  » 

Or,  un  jour,  il  imagina  d’utiliser  cette  particularité  pour  jouer  une  bonne 
plaisanterie  au  paisible  graveur. 

Après  une  assez  longue  absence,  il  va  se  jeter  dans  les  bras  de  l’artiste 
qui,  tout  joyeux  de  le  revoir,  crie  aussitôt  à sa  femme  d’apporter  une  bonne 
bouteille,  une  bouteille  toute  spéciale! 

Le  visiteur  facétieux  avait  eu  soin  de  noter  dans  sa  mémoire  les  paroles 
et  l’harmonie  parfaite  des  mots  que  son  amphitryon  avait  employés  pour 
demander  le  vin  des  grandes  circonstances.  Le  lâche  avait  une  idée 
machiavélique  ! En  effet,  au  bout  de  quelques  minutes  il  invoque  un  prétexte 
quelconque  pour  se  lever  et,  sournoisement,  va  crier  dans  la  cage  de  l’escalier  : 
« Picinina,  encore  une  bouteille!  » 

Biot  n’avait  naturellement  rien  entendu.  Un  instant  après  l’épouse  appa- 
raissait avec  le  précieux  flacon  qu’elle  se  contenta  de  déposer  sur  la  table  en 
ayant  toutefois  l’air  de  dire  : « H me  semble  qu’on  abuse!  » 

Cependant  quelque  temps  après,  nouvelle  manœuvre  de  Bourré  et  nouvel 
appel  : « Picinina,  encore  une  bouteille!  » 

Madame  Biot  n’osant  désobéir  à son  mari  dont  elle  ne  doutait  pas  d’avoir 
entendu  la  voix  alla  donc  une  troisième  fois  à la  cave  mais  lorsqu’elle  fit  son 
entrée  dans  l’appartement  elle  avait  l’air  franchement  furieux.  Décidément 
c’était  trop,  un  vin  si  rare!  Biot  s’imaginait-il  donc  avaler  de  l’eau!  Et  d’ailleurs 
pourquoi  tant  boire  ? 

Bourré  parti,  l’excellente  femme  s’empressa  d’accourir  pour  gourmander 
son  mari  qui,  lui-même,  allait  aussi  demander  la  raison  de  tant  de 
générosité  ! 

Enfin  le  quiproquo  fut  expliqué.  Ce  sacré  farceur  de  Bourré  était  seul 
coupable  ! 

Gustave  Biot  est  né,  à Bruxelles,  le  1er  janvier  1833. 

Son  père  était  un  simple  entrepreneur  qui  mourut  alors  que  l’enfant 
était  encore  au  berceau. 

Jusqu’à  l’âge  de  13  ans,  le  bambin  fréquenta  une  école  des  Frères  de  la 
Doctrine  chrétienne.  Ensuite  il  entra  chez  l’avoué  Wynckens  où  il  fut  attelé 
à la  copie  machinale  des  pièces  sans  importance. 

Cependant  Biot  avait  un  frère,  son  aîné,  qui  avait  repris  les  affaires 
paternelles  et  eut  le  bon  esprit  de  remarquer  les  aptitudes  artistiques  vraiment 
grandes  dont  le  cadet  faisait  preuve  lorsqu’il  avait  un  moment  de  loisir. 

On  décida  alors  d’envoyer  le  jeune  homme  à l’Académie  pour  étudier 
l’architecture  — bien  que  ce  domaine  n’était  pas  celui  de  sa  vocation. 

Le  futur  graveur  prouva  cette  vérité  en  s’appliquant  surtout  au  dessin. 
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Lorsqu’il  avait  quelques  sous  d’économie  il  s’empressait  d’aller  acheter  une 
vieille  lithographie  quelconque  qu’il  copiait  avec  amour. 

En  peu  de  mois  son  habilité  à copier  une  image  compliquée  était 
devenue  si  grande,  que  Galamatta,  alors  directeur  de  l’École  de  gravure  du 
gouvernement,  le  fit  appeler  pour  le  décider  à venir  suivre  les  cours  de 
son  enseignement. 

Gustave  Biot  avait  alors  14  ans  et,  dès  ce  moment,  il  ne  quitta  plus  le 
célèbre  auteur  de  la  gravure  du  portrait  de  la  Mona  Lisa  — qui  l'aimait 
d’ailleurs  comme  s’il  était  son  fils. 

En  1851,  le  jeune  homme  exposait  déjà,  au  Salon  de  Bruxelles,  divers 
portraits  gravés  — notamment  celui  du  Duc  LAÏbe  ! 

Cependant  il  n’avait  pas  abandonné  son  digne  maître.  Au  contraire,  il 
travaillait  avec  lui  du  matin  au  soir  s’efforçant  spécialement  de  perfectionner 
encore  son  coup  de  crayon. 

Le  milieu  dont  il  subissait  ainsi  l’influence  fournissait  à notre  vaillant 
artiste  des  conditions  extrêmement  avantageuses  pour  obtenir  le  prix  de  Rome. 
En  effet,  ayant  participé  au  concours,  il  reçut  la  palme  en  1855  — à l’âge  de 
22  ans  ! 

Son  travail  avait  enthousiasmé  le  jury  entier  et  pourtant  les  concurrents 
n’avaient  jamais  été  plus  nombreux  et  plus  sérieux  ! Henri  Campotosto  était 
second  et  Jean  Nauwens  troisième. 

Paris  fut  la  première  étape  du  voyage  classique  du  jeune  lauréat,  mais 
déjà  au  mois  de  mai  nous  le  retrouvons  à Florence  étudiant,  avec  acharnement, 
les  grands  maîtres  de  la  renaissance. 

En  1858,  Anvers  reçoit  son  premier  envoi  traditionnel  : un  dessin 
admirable  de  la  Galathée  de  Raphaël.  Ce  travail  devait  l’amener  bientôt  à 
produire,  en  gravure,  sa  véritable  œuvre  de  maîtrise  — celle  dont  Camille 
Lemonnier  put  dire  un  jour  : « Quand  à la  surface  des  eaux  on  voit  s’avancer 
cette  Galathée,  divine  comme  les  songes,  il  semble  que  l’idéal  de  l’artiste  se 
révèle  en  cette  incarnation  radieuse.  » 

L’exécution  de  ce  chef-d’œuvre  demanda  à Biot  neuf  ans  d’un  travail 
assidu  ! Le  dessin  seul  avait  nécessité  plus  de  six  mois  d’un  labeur  machinal 
continuel  ! 

Ces  chiffres  pourraient  sembler  extraordinaires.  Cependant  ils  paraîtront 
minimes,  lorsque  nous  aurons  fait  observer,  incidemment,  que  Calamatta  ne 
prit  guère  moins  de  25  ans  pour  achever  entièrement  sa  superbe  Mona  Lisa! 

Fortuny  dont  les  compositions  marocaines  ont  immortalisé  le  nom, 
Fortuny,  le  Meissonier  espagnol  et  Félix  Bourré  qui  fut  assurément  l’un  de 
nos  meilleurs  statuaires,  Bourré  l’auteur  du  Lion  de  la  Gileppe,  furent  les 
deux  camarades  les  plus  intimes  de  notre  digne  graveur  durant  son  séjour 
en  Italie. 

C’est  au  forum,  à Rome,  que  Biot  rencontra  la  première  fois  Fortuny 
dont  Théophile  Gautier  devait  proclamer  un  jour  le  «génie  exceptionnel» 
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comme  aquarelliste.  Tout  de  suite  les  deux  artistes  lièrent  connaissance  et  ils 
ne  se  séparèrent  plus. 

Que  de  fois  Biot  fut  obligé  de  remonter  le  moral  faible  de  son 
brave  compagnon  ! Fortuny,  en  effet,  était  le  plus  pessimiste  des  hommes.  Il 
doutait  de  tout,  de  son  talent,  de  son  avenir! 

Revenu  en  Belgique  avec  une  série  de  superbes  dessins  parmi  lesquels 
celui  de  la  Madona  délia  Scala,  d’après  le  Corrège,  Biot,  après  s’être  marié, 
entama  tout  de  suite  l’exécution  de  sa  Galathée. 

Ce  travail  n’absorba  toutefois  pas  son  activité  entière.  En  effet,  en 
1863,  il  expose  la  gravure  qu’il  venait  de  terminer  d’après  son  dessin  de 
la  Madona  délia  Scala  et,  trois  ans  plus  tard,  il  figure  au  Salon  de  Paris 
avec  Le  Miroir,  d’après  Cermak  — œuvre  qui  lui  fut  payée  10.000  francs 
et  à laquelle  il  burina  environ  deux  ans. 

En  1872,  après  avoir  achevé  une  série  d’eaux-fortes  et  quelques 
portraits  remarquables,  l’artiste  nous  montre  l’un  de  ses  meilleurs  tra- 
vaux : le  Portrait  de  M.  Sanford , ministre  d’Amérique  à Bruxelles,  gravé 
d’après  De  Winne  — qui  lui  en  avait  procuré  la  commande  au  prix  de 
15.000  francs. 

En  1875,  enfin,  apparaît  la  Galathée , souple,  idéale  et  d’un  coloris 
absolument  subtil. 

Ce  chef-d’œuvre  de  gravure  consacra  la  réputation  déjà  solide  du 
vaillant  maître.  Le  Miroir,  d’un  travail  plus  dur,  lui  avait  valu  la  médaille 
d’or  à Bruxelles  tandis  que  le  Portrait  de  M.  Sanford , très  artistique,  simple 
et  vrai,  avait  provoqué  l’enthousiasme  de  tous  les  critiques  d’art. 

Le  mérite  exceptionnel  de  la  Galathée,  qui  fut  recompensé  par  la 
croix  de  l’ordre  de  Léopold,  augmenta  beaucoup  le  rayonnement  de 
la  célébrité  de  Biot  si  bien  que  le  propriétaire  de  la  Galerie  Gustave  Doré  à 
Londres,  M.  Fairless-Beeforth,  lui  offrit  la  somme  de  33.000  francs  pour  la 
gravure  de  l 'Ascension,  — œuvre  secondaire  pourtant  dans  l’ensemble  des 
travaux  du  maître  ! 

A ces  pièces  de  résistance  dont  une  seule  suffirait  à assurer  la  gloire 
d’un  graveur  sérieux,  viennent  ensuite  s’ajouter  successivement  le  Portrait 
de  S.  M.  la  Reine  des  Belges  d’après  Louis  Gallait  (1887),  la  Revue  des 
Écoles  d’après  Verhas  (1890),  La  Veuve  d’après  Stevens  (1891),  le  dessin 
d’une  Madeleine  d’après  Quentin-Metsys  (1892)  et  le  Portrait  de  feu 
Mgr  van  Weddingen  (1894). 

En  1890,  Gustave  Biot  est  nommé  professeur  de  l’atelier  de  gravure  à 
l’Institut  supérieur  des  Beaux-Arts  d’Anvers.  Il  abandonne  alors  la  ville 
de  Bruxelles  et  vient  se  fixer  dans  la  métropole  même  pour  pouvoir  se 
consacrer  plus  sérieusement  à ses  élèves. 

En  1893,  enfin,  le  maître  entre  à l’Académie  de  Belgique  où,  avec 
J.  Demannez,  il  représente  le  plus  ingrat  de  tous  les  arts  plastiques. 

Gustave  Biot  a,  tour  à tour,  abordé  les  différents  procédés  de  la 
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gravure  mais  il  s’est  particulièrement  appliqué  au  travail  du  burin  — qu’il 
combine  toutefois  souvent  avec  l’eau-forte.  11  commence  par  fixer  les  grandes 
lignes  de  son  travail  sur  le  métal  en  le  faisant  mordre  par  un  acide,  puis 
il  opère  sur  le  cuivre  nu  en  abandonnant  la  pointe  pour  le  burin. 

Pour  apprécier  à sa  juste  valeur  le  travail  délicat  d’une  gravure  en 
taille  douce,  il  faut  tenir  compte  de  la  grande  difficulté  de  ce  genre  de 
travail.  L’artiste  opère,  on  le  sait,  sur  une  plaque  de  cuivre  mobile 
sur  laquelle  il  conduit,  minutieusement,  un  petit  morceau  d’acier  monté 
sur  un  manche  de  bois.  11^  obtient  ainsi  les  traits  ou  plutôt  les  tailles 
indiquées  au  préalable  sur  le  dessin  d’après  lequel  il  travaille  et  qui  lui 
sert  de  modèle. 

Ce  travail  est  lent,  fastidieux,  monotone  et  surtout  difficile  car  la  théorie 
des  tailles  est  d’une  complication  inouïe  et  un  simple  coup  de  burin 
malheureux  peut  abîmer  entièrement  le  résultat  d’un  long  labeur  ! 

Bien  qu’en  général  le  devoir  d’un  graveur  soit  de  traduire  la  synthèse 
esthétique  du  maître  dont  il  reproduit  une  œuvre,  chaque  praticien  a 
cependant  sa  personnalité  caractéristique.  Danse,  par  exemple,  est  brutal  et 
fiévreux.  J.-B.  Meunier,  au  contraire,  est  un  coloriste  subtil  et  Biot,  lui, 
élargit  dans  ses  travaux  une  étonnante  finesse,  une  adorable  candeur 
d’exécution,  beaucoup  de  sentiment  et  une  délicatesse  d’une  élégance 
suprême. 

La  caractéristique  de  son  talent  réside  surtout  dans  la  douceur  miraculeuse 
des  tailles. 

Voyez  son  Aglaé,  d’après  Cabanel.  C’est  une  véritable  « peinture  au 
burin  »!  Le  souci  de  la  souplesse  est,  en  effet,  poussé  ici  au  point  que  l’artiste  a 
mis  des  abîmes  entre  le  modelé  de  la  chair  de  l’homme  — constitué  par  une 
suite  de  tailles  pleines  alternant  avec  des  traits  interrompus  — et  celui  de  la 
carnation  de  la  belle  compagne  de  Vénus  — constitué,  au  contraire,  par  une 
succession  de  simples  petits  traits  réguliers  qui  suivent  la  moindre  ondulation 
des  chairs  ! 

Rien  ne  détonne  dans  l’harmonie  de  ce  travail.  Aucune  ligne  ne  fixe 
spécialement  l’attention.  L’ensemble  est  doux  comme  une  brise  printanière 
effleurant  les  pétales  d’une  rose.  Aucune  « ébarbure  » malheureuse  ne  se  devine 
dans  le  moelleux  souple  de  ce  modelé  merveilleux! 

Le  Triomphe  de  Oalathée  accuse  à peu  près  une  technique  aussi  habile. 
Ici  encore  la  légèreté  de  pointe  étonne,  séduit  et  fascine.  « Quand  Biot  exposa, 
au  Salon  de  1875,  ce  beau  travail,  dit  Camille  Lemonnier  dans  son  Histoire  des 
Beaux-Arts  en  Belgique,  on  vit  s’épanouir  la  fleur  de  cet  art  charmant,  clair, 
délicat,  moelleux,  en  qui  les  lenteurs  et  les  difficultés  de  l’élaboration  se  dérobent 
sous  la  sérénité  et  la  fraîcheur  de  l’impression  générale.  Une  lumière  blonde 
égale,  transparente,  baigne  l’atmosphère  où  se  meuvent  ses  figures;  les  corps 
eux-mêmes  semblent  faits  de  clarté  ; l’air  qui  les  entoure  paraît  les  prolonger 
dans  l'espace.  » 
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Le  dessin,  le  coloris  et  Y effet  — trinité  suprême  en  matière  de  gravure 
— se  trouvent  donc  étroitement  unis  dans  les  meilleures  œuvres  du  maître 
habile  dont  le  vicomte  Henri  Delaborde  lui-même  a signalé  le  réel  talent  dans 
son  ouvrage  célèbre  : La  gravure. 

Le  mérite  de  Gustave  Biot  est  d’avoir  réussi  à développer  chacun  de  ces 
trois  éléments  fondamentaux  en  une  harmonie  d’ensemble  absolument  irrépro- 
chable. 

« La  forme  sans  l 'effet,  c’est-à-dire  la  ligne  sans  le  coloris , nous  dit  le 
maître,  est  incomplète  et  froide.  Mais,  dans  une  gravure  au  burin,  l’effet  est 
précisément  ce  que  l’on  obtient  le  moins  facilement.  C’est  un  souffle,  un  rien, 
une  caresse  qn’il  faut  longuement  chercher  en  préparant  des  clartés  ou  des 
ombres  douces  et  en  multipliant  à l’infini  les  tailles.  11  faut  « envelopper  » la 
forme  et  placer  les  personnages  dans  une  atmosphère  limpide,  claire  et  fraîche. 
Il  faut,  en  un  mot,  jongler  avec  le  mécanisme  des  traits  et  donner  de  la  vie 
au  burin!  Et  le  problème  est  d’autant  plus  difficile  que  les  mécomptes  sont 
nombreux.  Comment  diriger  les  tailles  pour  ne  pas  déranger  les  plans  qui 
existent  déjà?  Comment  obtenir  l’effet  artistique  cherché  sans  braver  les 
exigences  d’une  technique  essentiellement  mécanique?  Autant  de  questions, 
autant  de  problèmes  dont  la  solution  vous  torture  parfois  des  mois  et  des  mois! 
Je  sais  bien  que  le  graveur  doit  s’inspirer  directement  du  maître  d'après  lequel 
il  travaille,  mais  ce  principe  n’écarte  pas  les  difficultés.  Au  contraire,  il  démontre 
que  les  procédés  de  l’interprète  sincère  doivent  varier  constamment.  Le  Miroir 
d’après  Cerinak  a un  mécanisme  détaillé  qui  ne  ressemble  en  rien  à celui 
que  j’ai  adopté  pour  buriner  Y Aglaé  de  Cabanel.  Dans  le  Portrait  de 
M.  Sanford  j’ai  voulu,  tout  en  respectant  l’œuvre  de  De  Winne,  chercher 
dans  une  discrétion  absolue  l’attrait  principal  de  mon  travail.  Le  public  ignore 
nos  tortures.  Le  graveur  est  un  esclave  auquel  on  demande  l’impossible  sans 
lui  savoir  aucun  gré  de  ses  efforts.  Triste  métier!  Art  ingrat  — mais  beau,  mais 
grand,  car  il  ne  supporte  pas  la  médiocrité!  » 

En  examinant  les  principaux  dessins  du  maître  — notamment  celui  de  la 
Vierge  au  voile  suave,  doux,  souple,  celui  de  Galathée  idéal,  ample,  d’une 
correction  impeccable  et  celui  de  la  Madeleine  d’une  candeur  suprême  — on 
constate  vite  que  le  culte  de  la  forme  est  sa  préoccupation  dominante.  « Le 
beau  dessin,  les  lignes  irréprochables,  voilà  ce  que  je  prise  et  ce  que  je  cherche 
avant  tout  — nous  dit  d’ailleurs  Biot.  » 

Et,  en  effet,  n’est-ce  pas  la  personnalité  dans  le  trait  irréprochable  qui 
caractérise  par  exemple  l’une  des  meilleures  gravures  de  l’artiste  : le  Portrait 
de  M.  Sanford? 

Cette  œuvre  dont  aucune  reproduction  phototypique  ne  saurait  rendre  la 
subtilité  de  touche,  rappelle  directement  l’aspect  des  travaux  du  célèbre  graveur 
f fiançais  Henriq uel  -L  ebrun . 

La  finesse,  la  mesure,  la  simplicité  dans  l’effet,  la  grâce  dans  le  sentiment, 
quelque  chose  de  timide  et  de  réservé  dans  l’aspect  général  — a dit  Camille 
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Lemonnier  — tels  sont  les  traits  physionomiques  de  l’art  de  Biot  qui  a dû  être 
à la  fois  aimable  et  sévère,  en  fondant  la  railleur  classique  au  contact  d’une 
grâce  toute  moderne.  » 

Rien  de  plus  vrai.  — Seulement,  en  vertu  de  cette  loi  absolue  qui  inflige 
à chaque  artiste  les  défauts  de  ses  qualités,  c’est  la  minutie  poussée  à l’excès 
qui  affaiblit  parfois  les  travaux  du  maître.  Son  burin,  dont  l’œuvre  comporte 
d’ailleurs  relativement  peu  de  pièces,  est  plus  souple  que  ferme,  plus  subtil 
que  viril,  plus  sentimental  que  raisonné  et  il  se  prête  mal  à cette  largeur  fière 
qui  fît  la  splendeur  de  notre  ancienne  école  de  gravure. 

Répétons-le,  la  souplesse,  le  fini,  la  précision  et  l’harmonie,  telles  sont 
les  grandes  qualités  du  graveur  de  la  Oalathée  et  de  VAglaê. 

Or,  ces  forces  sont  celles  d’un  maître  de  race  dont  le  pays  a le  droit  d’être 
fier  et  dont  les  travaux  donneront  certes  un  lustre  spécial  à ce  bel  art  de  la 
gravure  en  taille  douce  qui  éprouve  aujourd’hui  tant  de  peine  à résister  aux 
assauts  brutaux  de  la  photographie  suivie  de  son  interminable  cortège  de 
procédés  mécaniques  : héliogravure,  phototypie,  simili-gravure,  etc. 
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INDICATIONS 


relatives  aux  principales  œuvres  de  QusfaOe  lâiot. 


Portrait  du  duc  d’Albe;  gravure.  — 1851. 

Portrait,  au  burin,  du  peintre  Overbeek,  d’après  lui-même.  — Portrait,  au  burin,  de  M.  Norbert 
d' Huyvetter,  d’après  Van  der  Haert.  — Portrait  du  peintre  Van  der  Haert.  — 1854. 
Portrait,  au  burin,  de  F.  Pourbus,  d’après  ce  maître.  — 1855. 

Portrait  de  Mme  Riva-Cassati,  gravé  d'après  une  miniature.  - 1856. 

La  Vierge  au  Voile,  dessin  d’après  Raphaël.  — Oh!  gravé  d’après  Madou  en  collaboration 
avec  Calamatta.  — Bruxelles,  1857. 

Le  Triomphe  de  Galathée ; dessin  d’après  Raphaël.  — Stella;  dessin  d’après  nature.  — 
Bruxelles,  1860. 

La  Madona  délia  Scala;  gravé  d’après  Le  Corrège.  — 1863. 

Le  Miroir  ; gravé  d’après  Cermak.  — Paris,  1866. 

Portrait  de  M.  Sanford,  gravé  d’après  De  Winne.  — 1872. 

Eve;  dessin  d’après  Carlier.  — 1873. 

Portrait  de  S.  M.  l’Empereur  d’Autriche,  gravé  d’après  Angeli.  — L'Intrigue,  dessin  d’après 
Portaels.  — 1874. 

Le  Triomphe  de  Galathée,  gravé  d’après  Raphaël.  — 1875. 

Aglaé;  eau-forte  d’après  Cabanel.  — 1877. 

Portrait  du  baron  de  Rothschild,  gravé  d’après  nature.  — 1878. 

Aglaé  ; gravé,  au  burin,  d’après  Cabanel.  — Anvers,  1879. 

Portrait  de  Boileau,  d’après  Sandoz.  — Gand,  1883. 

L’ Ascension,  gravé  d’après  Gustave  Doré.  — 1884. 

Portrait,  à l'huile,  de  Mme  Ernest  Motte.  — 1886. 

Portrait  de  S.  M.  la  Reine  des  Belges  ; gravé  au  burin,  d’après  Louis  Gallait  (appartient 
au  gouvernement).  — 1887. 

Portrait  de  ma  fille;  peinture.  — 1888. 

La  Revue  des  Ecoles,  d’après  Jan  Verhas.  — Mélanie  ; tableau  commandé  par  S.  M.  le  Roi 
des  Belges.  — 1890. 

La  Veuve,  dessiné  d’après  Alfred  Stevens.  — 1891. 

Madeleine,  dessiné  d’après  Quentin-Metsys.  — 1892. 

Portrait  de  feu  Jean  Rousseau;  gravé,  d’après  une  photographie,  pour  l’Académie  royale 
de  Belgique.  — Portrait  de  feu  Mgr  van  Weddingen,  gravé  au  burin.  - 1894. 
Portrait,  au  burin,  de  Mgr  Mercier.  — 1895. 
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Peintre  d'histoire. 

Professeur  à l’Institut  supérieur  des  Beaux-Arts  d’Anvers. 
Membre  du  Corps  académique  d’Anvers. 

Officier  de  l’Ordre  de  Léopold. 

Chevalier  de  l’Ordre  de  François-Joseph  d’Autriche. 


àüye,  l’auteur  de  La  Magicienne , est  le  dernier  de  ces  artistes 
philosophes,  pittoresques,  fantaisistes,  indépendants,  spirituels, 
doux  etbonsdout  Henry  Murger  a si  bien  esquissé  le  caractéristique 
portrait  dans  ses  Scènes  de  la  vie  de  Bohême. 

Le  besoin  irrésistible  d’une  romantique  vie  d’aventures, 
enfiévra  d’une  folle  ardeur  sa  jeunesse  entière  et  un  enthousiasme 
inébranlable  fortifiait  chez  le  jeuue  artiste  les  poussées  de  cet  instinct 
d’ailleurs  héréditaire. 

Les  années  seules,  les  années  avec  leur  cortège  de  luttes,  d’expériences, 
de  désillusions  et  de  mécomptes,  calmèrent  cette  superbe  ardeur  juvénile, 
sans  parvenir  toutefois  à la  maîtriser  complètement. 

Lagye  parlait  d’abondance,  avec  chaleur,  avec  fougue  mais  cependant 
toujours  d’une  manière  réfléchie.  En  matière  d’art,  son  jugement  raffiné  était 
d’une  subtilité  vraiment  précieuse.  Un  seul  coup  d’œil  lui  suffisait  pour 
apprécier  un  travail. 

Toujours  serviable  et  modeste,  cet  homme  qu’aucun  amour  du  panache  ne 
troublait,  bien  qu’il  possédât  les  qualités  qui  font  les  grands  chefs  et  assureut 
l’autorité  absolue  aux  porte-drapeaux  d’une  armée  politique  ou  artistique, 
dissimulait,  sous  une  enveloppe  négligée,  un  tact  réel,  une  grande  érudition 
et  même  des  raffinements  qui,  pareils  à des  fleurs  égarées  au  milieu  d’un 
parterre  abandonné  et  sauvage,  étonnaient  tous  ceux  qui  ue  se  contentaient 
pas  de  le  juger  d’après  les  apparences. 

Type  étrange!  Court,  trapu.  Sur  un  corps  large,  charpenté  à la  Forain, 
une  tête  ronde  éclairée  par  une  face  grimaçante,  ridée,  taimée,  sale  — avec 
un  grand  front  très  doux,  des  yeux  glauques  entourés  d’uu  réseau  de  rides, 
uue  barbe  irrégulière,  un  gros  nez  à large  racine  et  des  cheveux  longs, 
ondulés,  soyeux,  élargis  en  boucles  souples. 

Ligne  peu  classique  évidemment,  mais  pittoresque  au  possible  avec  un 
air  vague  de  conspirateur! 
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Marche  également  très  caractéristique.  L'artiste  traînait  le  pas,  se 
dandinait  latéralement,  se  balançait  avec  des  grâces  de  marin,  les  mains 
enfoncées  dans  les  poches  lâches  de  vêtements  trop  larges  toujours  ouverts  à 
tous  les  vents,  la  tête  enfoncée  dans  les  épaules,  le  chapeau  mou  sur  la  nuque  ! 

Né  à Gand,  le  20  juin  1825,  Victor  Lagye  appartenait  à la  génération  des 
Bource,  Coosemans,  Lamorinière,  Markelbach,  Rosseels,  Stallaert  et  Schaefels. 

Sa  physiologie  particulière  est  nettement  celle  de  la  grande  majorité  des 
membres  de  sa  famille. 

En  effet,  les  Lagye,  La  Gay  ou  Lagey  — car  que  de  fois  les  ancêtres  et 
même  certains  frères  du  maître  ont  modifié  l’orthographe  de  leur  nom!  — les 
Lagye,  disons-nous,  empruntent  tous  à une  hérédité  inflexible  le  don  précieux 
de  grandes  aptitudes  artistiques  ou  littéraires  combinées  avec  un  curieux  besoin 
d’indépendance  et  de  philosophie  romantique! 

Victor  Lagye  ayant  donc  hérité  de  ses  parents  le  désir  de  se  livrer  à la 
passion  de  l’art,  commença,  alors  qu'il  était  encore  fort  jeune,  ses  études 
artistiques  à l’Académie  des  Beaux-arts  de  Gand  dirigée  par  le  brave  Henri 
Van  der  Haert  (1794-1846),  un  élève  de  David. 

Ensuite,  tout  en  allant  encore  à l’Académie,  le  soir,  pour  développer  ses 
connaissances  en  matière  de  dessin,  il  fréquenta  aussi  l’atelier  de  Théodore 
Canneel,  atelier  qui  jouissait  alors  d’une  certaine  réputation  et  où  il  s'initia 
vraiment  aux  secrets  de  la  peinture. 

A cette  époque  la  ville  de  Gand  possédait  d’ailleurs  plusieurs  foyers  d’art. 
Et  parmi  eux,  celui  au  milieu  duquel  trônaient  les  Di  liens,  rayonnait  surtout 
d’une  belle  clarté.  On  peut  même  dire  qu’il  féconda  de  ses  rayons  bienfaisants 
tous  les  meilleurs  artistes  de  la  génération. 

Cette  influence  exerça  son  action  directe  sur  l’éducation  esthétique  de 
Lagye  qui  adorait  les  Dillens,  fréquentait  leurs  ateliers  et  aimait  à retrouver 
dans  leur  entourage  une  série  de  disciples  dont  il  fit,  plus  tard,  ses  amis 
intimes  : Paul  De  Vigne,  Louis  de  Taeye,  etc. 

Et  cependant,  le  futur  admirateur  de  Leys  ne  resta  pas  longtemps  à Gand. 
11  aimait  trop  les  aventures.  Ses  instincts  l’attiraient  vers  cette  bohème  de 
l’art  qui  joint  presque  toujours  les  aptitudes  les  plus  remarquables  à un 
insatiable  besoin  de  chercher  toujours  des  sensations  et  des  horizons 
nouveaux. 

A peine  âgé  de  18  ans,  notre  original  enfant  de  la  cité  de  Van  Artevelde 
s’empresse  donc  de  partir  pour  Paris  dont  la  gloire  l’avait  tenté  et  où  il  arriva 
Dieu  sait  à la  suite  de  quelles  péripéties,  car  il  n’avait  ni  expérience,  ni 
argent  ! 

Mais  Paris  même,  Paris  âme  d’une  concentration  esthétique  énorme,  ne 
devait  pas  arrêter  longtemps  son  humeur  vagabonde. 

Comment  s’aboucha-t-il  bientôt  avec  Jean-Baptiste  Maes,  avec  Maes- 
( anini,  un  autre  enfant  de  Gand,  fixé  à Rome  depuis  son  succès  au  grand 
concours  de  1821?  Nous  l’ignorons.  Y eut-il  des  correspondances,  des  enga- 
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gements,  des  promesses'?  Toujours  est-il  que  Lagye  alla  rejoindre  son 
compatriote  à Rome  et  même  s’installer  dans  son  atelier.  C’était  en  1843. 

Il  faut  dire  que  les  commandes  affluaient  chez  Canini  dont  l’atelier 
formait  en  quelque  sorte  une  véritable  fabrique  de  tableaux!  Le  patron,  très 
heureux  d’avoir  découvert  un  jeune  homme  de  talent  ne  demandant  pas  mieux 
que  de  gagner  modestement  quelques  pièces  d’or,  nourrissait  et  logeait  même 
sa  nouvelle  recrue,  qui,  heureuse  et  fière  de  subir  l’influence  d’un  milieu 
nouveau,  s’acquittait  avec  vaillance  de  la  tâche  qu’on  lui  avait  réservée  : la 
peinture  des  accessoires  et  l’étoffage  des  fonds! 

Et  le  travail  de  la  journée  accompli,  Lagye  s’empressait  d’entreprendre 
de  grandes  tournées  d’exploration  dans  cette  ville  de  Rome  dont  il  aimait  les 
sites  pittoresques  et  dont  il  apprit  bientôt  à connaître  les  moindres  détours. 

Très  vite  aussi  il  parvint  à parler  la  langue  italienne  car  il  était  intelligent 
et  excellait  à se  débrouiller  dans  les  situations  les  plus  compliquées. 

En  1845,  il  participe  à un  concours  international,  reçoit  la  palme  et,  à la 
suite  de  ce  succès,  obtient  du  gouvernement  belge  un  subside  particulier  destiné 
à lui  permettre  d’achever  ses  études  en  Italie. 

Décidément  l’avenir  lui  souriait;  mais  son  instinct  d’indépendance,  son 
habitude  curieuse  de  ne  se  livrer  au  travail  que  par  saccades  et  surtout  son 
besoin  d’aventures,  le  détournèrent  vite  du  chemin  tout  indiqué  que  la 
chance  lui  avait  ouvert. 

N’était-il  pas  pensionnaire  du  gouvernement  belge  à Rome  '?  Ne  lui 
suffisait-il  pas  d’étudier  à son  aise  et  de  fréquenter  sagement  l’Académie 
Saint-Luc  ? 

Oui,  assurément,  mais  c’est  dans  le  t milieu  même  de  cette  Académie 
qu’il  se  laissa  entraîner  à épouser  les  idées  républicaines  qui  l’amenèrent 
bientôt  à jouer  un  rôle  très  actif  dans  le  mouvement  révolutionnaire 
dirigé  par  le  roi  de  Sardaigne,  Charles-Albert,  et  encouragé  par  Palmerston, 
l’ennemi  acharné  des  ultramontains. 

Cette  conduite  déplut  naturellement  au  gouvernement  belge  qui  s’empressa 
de  supprimer  le  subside  dont  jouissait  le  jeune  artiste. 

Lagye  cependant  n’eut  guère  le  temps  de  pleurer  beaucoup  la  sévérité 
dont  il  venait  d’être  l’objet. 

En  effet,  ses  camarades,  tous  jeunes,  ardents,  autant  qu’enthousiastes, 
et  confiants  en  l’avenir  des  idées  nouvelles  dont  ils  servaient  la  cause, 
s’empressèrent  de  lui  tendre  une  planche  de  salut.  Sluyts,  un  Belge  établi 
bijoutier  à Rome,  lui  ouvrit  sa  maison  et  Stallaert  dépensa  une  bonne 
somme  pour  racheter  les  débris  du  pittoresque  atelier  et  les  études  du 
bouillant  gantois  que  menaçait,  à cette  époque,  une  vente  forcée  ! 

Quant  à Lagye,  lui,  une  seule  idée  le  hantait  : la  Révolution.  Aussi 
s’engagea-t-il  bientôt,  avec  quelques  amis  résolus,  dans  ce  « bataillon 
universitaire  » qui  devait,  peu  de  jours  plus  tard,  faire  acclamer  partout  sa 
fière  vaillance! 
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L’ardeur  juvénile  mais  irréfléchie  de  ces  jeunes  et  intrépides  «guérillas» 
sut,  en  effet,  accomplir  de  véritables  prouesses.  Partout  on  ne  parlait  que 
des  exploits  du  fameux  bataillon. 

Cependant  après  avoir  fait  la  campagne  sous  Charles-Albert,  notre 
gantois,  qui  portait  déjà  maintenant  les  galons  de  capitaine  se  mit  au  service 
de  Garibaldi. 

Les  événements  s’étaient  précipités.  Rossi  venait  d’être  assassiné. 
Pie  IX  avait  fui  à Gaëte.  Les  jésuites  étaient  expulsés.  Et  déjà  les  Autrichiens 
et  les  Français  étaient  intervenus! 

Lagye,  lui,  continuait  la  série  de  ses  exploits.  Très  populaire,  vraiment 
aimé  et  toujours  entouré  d’un  cercle  de  fidèles,  on  le  voyait  partout  où  le 
danger  menaçait  un  point  quelconque.  Déjà  le  gouvernement  républicain  lui 
avait  décerné  la  médaille  militaire  pour  valeur  mémorable  sur  le  champ  de 
bataille  ! Une  chance  inouïe  le  protégeait  d’ailleurs.  Aucun  combat  ne  lui 
fut  fatal.  Les  balles  glissaient  sur  sa  tunique  rouge!  Et  pourtant  il  se  prodiguait, 
car  comme  chef  de  « guérilla  » en  rapports  quotidiens  avec  Garibaldi,  son 
devoir  l’obligeait  à exécuter,  parfois  même  la  nuit,  les  ordres  les  plus  délicats 
et  les  plus  dangereux. 

La  prise  de  Rome,  le  3 juillet  1849,  par  le  général  Oudinot,  débanda 
enfin  le  fameux  bataillon  universitaire. 

Garibaldi,  on  le  sait,  opéra  alors  sa  mémorable  retraite. 

La  campagne  était  perdue. 

Le  séjour  de  Rome  étant  devenu  dangereux  pour  les  partisans  et  les 
compagnons  du  grand  général  à chemise  rouge,  Victor  Lagye  déposa  les 
insignes  de  son  grade  et  vint pede presto,  se  réfugier  à Gand,  sa  ville  natale! 

11  se  hâta  alors,  autant  par  goût  que  par  nécessité,  de  reprendre  ses 
pinceaux,  abandonnés  depuis  les  débuts  de  la  tourmente  révolutionnaire 
dont  il  avait  été  assurément  un  des  plus  fiers  héros. 

Tout  de  suite  il  se  mit  aussi  en  relation  avec  Jean  Portaels,  le  succes- 
seur de  Van  der  Haert,  qui  précisément  se  préparait  à partir  pour  Bruxelles 
où  il  entraîna  d’ailleurs  le  fougueux  jeune  homme,  en  lui  promettant, 
comme  jadis  Maes-Canini,  de  mettre  son  talent  à contribution  pour  l’aider 
à achever  les  commandes  officielles  dont  on  l’avait  honoré,  lui,  le  beau-fils 
de  Navez. 

Ce  fut  ainsi  que  Lagye  collabora  d’abord  aux  peintures  à fresque  de 
l’ancienne  chapelle  des  Frères  de  la  Doctrine  chrétienne,  et  ensuite  au  fronton 
de  l’église  de  St-Jacques-sur-Caudenberg. 

Cependant  l’insouciant  artiste  au  large  chapeau  mou  avait  lentement 
fait  place  à un  peintre  beaucoup  moins  extravagant  mais  fort  préoccupé,  au 
contraire,  de  songer  sérieusement  à son  avenir. 

Les  travaux  anonymes  que  son  nouveau  patron  lui  confiait,  n’étouffèrent 
donc  guère  longtemps  son  désir  ardent  de  voler  tout  seul,  de  ses  propres  ailes, 
en  manifestant  franchement  sa  jeune  personnalité. 


VICTOR  LAGYE 
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Ce  désir  engagea  Lagye  à se  remettre  en  relation  avec  l’un  de  ses 
anciens  amis  de  Gand,  avec  Louis  de  Taeye  qui,  très  remuant  et  très  actif, 
occupait  alors  dans  le  monde  des  jeunes  artistes  anversois  une  place  en  vue. 

Voilà  donc  notre  ancien  « guérillero  » à Anvers,  c’est-à-dire  dans  la  ville 
qu’il  ne  devait  plus  quitter  que  temporairement. 

Tout  d’abord  un  publiciste  dévoué  lui  fournit  la  commande  d’une  série  de 
dessins  à la  pointe  destinés  à orner  le  cabinet  de  travail  de  Thiers.  11  s’agissait 
de  copies  d’après  Rubens  et  ce  fut  là  sa  première  œuvre  vraiment  libre. 

Quelques  tableaux  suivirent.  En  1856,  Lagye  expose  une  Sainte  Cécile 
et  une  Italienne.  Deux  ans  après,  toujours  tâtonnant  encore  au  hasard  sans 
pouvoir  se  décider  à s’engager  dans  une  voie  déterminée,  il  signe  son  Samedi 
saint,  petite  composition  fort  intéressante. 

En  1861,  Lagye  trouve  enfin,  grâce  à l’intervention  de  Louis  de  Taeye, 
alors  fortement  protégé  par  le  ministre  Rogier,  l’occasion  de  s’atteler  à une 
œuvre  officielle  vraiment  importante  : les  travaux  décoratifs  de  l’Université 
de  Gand. 

Louis  de  Taeye  dont  La  Défaite  des  Sarrasins  venait  de  révéler  le  talent 
nourri  et  documenté,  avait  caressé  depuis  longtemps  le  rêve  d’obtenir  cette 
commande,  pour  l’exécution  de  laquelle  Lagye  lui  fut  adjoint. 

Les  travaux  de  Gand  absorbèrent  un  temps  considérable  et  furent 
malheureusement  loin  de  procurer  aux  dignes  artistes  les  avantages  matériels 
nécessaires  et  mérités  ! 

D’abord  la  ville  de  Gand  n’intervenait  que  pour  une  somme  dérisoire  : 
30,000  francs  à répartir  sur  huit  exercices!  Ensuite  de  nombreuses  difficultés 
administratives  et  pécuniaires  surgirent  dans  le  cours  de  l’exécution  des 
travaux  qui  furent  même  abandonnés  à un  certain  moment  et  que  le 
gouvernement  chargea  Alfred  Cluysenaar  d’achever. 

Une  circonstance  fortuite  avait  d’ailleurs  décidé  Lagye  à déposer  ses 
pinceaux. 

En  effet,  depuis  une  chute  qu'il  avait  faite  jadis,  il  souffrait  beaucoup  de 
l’une  de  ses  jambes,  et,  ce  mal  s’étant  brusquement  empiré,  il  endurait  le 
martyre  chaque  fois  qu’il  était  obligé  de  monter  sur  les  échafaudages  placés 
devant  les  monumentales  murailles  de  l’Université. 

Revenu  donc  définitivement  à Anvers,  Victor  Lagye  se  lança  résolument 
et  tout  de  suite  dans  le  clan  des  admirateurs  et  des  continuateurs  de  Leys 
dont  la  manière  nouvelle,  la  manière  gothique,  s’était  affirmée,  on  le  sait, 
depuis  1853,  en  soulevant  l’enthousiasme  de  la  grande  majorité  des  Anversois. 

Ce  clan  très  actif  et  très  influent  dans  lequel  Lagye  figurait  avec  Lies, 
Van  Reuth,  de  Taeye,  De  Winter,  Lamorinière,  etc.,  était  franchement  et  radi- 
calement opposé  à celui  au  milieu  duquel  trônait  officiellement  Nicaise 
De  Keyser,  resté  fidèle,  lui,  au  romantisme  traditionnel. 

Et  parmi  les  nombreux  fidèles  de  Leys,  Lagye  se  montrait  le  plus 
enthousiaste  et  le  plus  dévoué. 
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A vrai  dire,  il  ne  quittait  pas  l’atelier  du  célèbre  maître  et  l’histoire  de 
l’évolution  de  l’art  à Auvers  le  comptera  certes  parmi  les  artistes  qui,  le 
dimanche,  avaient  l’habitude  de  se  réunir  familièrement  chez  Leys  pour 
causer  d’art  en  fumant  un  bon  cigare. 

Les  amis  du  maître  ne  manquaient  jamais  à ce  rendez-vous  fraternel.  Ah, 
les  intéressantes  causeries  et  les  chaleureuses  réunions! 

Un  jour,  dans  le  cours  de  l’une  de  ces  affectueuses  agapes,  on  décida 
d’orner  de  peintures  décoratives  la  salle  à manger  de  l’hôtel  du  maître.  Et 
tous  les  amis,  tous  les  fidèles,  s’attelèrent  alors  successivement  à ce  travail, 
aujourd’hui  historique!  On  brossait  entre  deux  verres  de  Madère!  Le  maître 
dirigeait  le  tout,  donnait  le  dernier  coup  de  pinceau  et  achevait  les  parties 
esquissées.  Lies,  Van  Reuth,  Lagye,  de  Taeye  et  Albrecht  de  Vriendt  même  — à 
cette  époque  élève  de  Victor  Lagye  — mirent  la  main  à ces  fresques,  qui  appar- 
tiennent aujourd’hui  à la  ville  d’Anvers  et  dont  la  restauration  a été,  chose 
curieuse,  confiée  à l’auteur  même  de  La  Magicienne. 

La  «manière»  de  Leys  inspira  d’abord  à notre  artiste  une  série  de  com- 
positions destinées  à illustrer  une  édition  de  Faust. 

Ce  thème  que  les  légendaires  lithographies  d’Eugène  Delacroix  venaient 
de  populariser,  était  alors  très  à la  mode. 

A ces  œuvres,  échouées  on  ne  sait  où,  Lagye  que  la  politique 
militante  du  clan  des  amis  de  Leys  avait  mis  en  possession  d’un  mandat 
de  conseiller  communal,  ajouta  ensuite  l’interminable  série  de  tableaux  qui 
jalonnent  l’évolution  de  sa  grande  activité  depuis  l’année  1868  : La  Fiancée 
flamande,  Les  Vendeurs  d'écureuils,  L’atelier  de  maître  Roch  (1869),  Maître 
Etienne  (1870),  Le  prêt  sur  gages  (1871),  La  Sorcière-médecin  (1877),  La 
Magicienne  (1878),  L'Empailleur  (1879),  Le  Banc  (1883),  etc. 

Ces  divers  travaux,  spirituellement  composés  et  admirablement  exécutés, 
obtinrent  tous  un  énorme  succès.  Les  marchands  se  les  disputaient  et  les 
amateurs  assaillaient  l’artiste. 

Cette  vogue  inouïe  voua  malheureusement  Lagye  au  tableautin. 

Cet  homme  étrange  que  la  lutte  âpre  pour  la  vie  parvenait  seule 
à tirer  de  l’engourdissement  esthétique  dans  lequel  il  aimait  à plonger,  se 
borna  longtemps  à travailler  pour  les  simples  commandes. 

11  abandonna  alors  la  politique  dans  laquelle  il  aurait  pourtant  pu 
rendre  de  grands  services  et  s’isola  dans  son  atelier,  se  contentant  de  signer 
d’importants  contrats  avec  les  Van  der  Donck  et  les  Gambard  ! 

Il  n’eut  même  plus  l’occasion  d’exposer  ses  œuvres,  et  le  public  ignore  le  plus 
grand  nombre  de  ses  meilleurs  tableaux.  On  ne  les  a vus  dans  aucune  exposition. 

Ces  considérations  disent  qu’il  faut  renoncer  à dresser  la  liste  complète 
de  ses  œuvres.  Lagye  lui -même  aurait  été  incapable  de  résoudre  ce 
problème  dont  il  ne  possédait  d’ailleurs  pas  les  données,  car  il  ne  s’est 
jamais  avisé,  dans  sa  superbe  insouciance  des  matérialités  de  la  vie,  de 
prendre  des  titres  ou  d’annoter  des  prix  de  vente  ! 


Alfred  Castaigne,  Éditeur,  Bbtjxelles. 
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En  1890,  après  avoir  signé  La  Bohémienne , l’une  de  ses  bonnes 
compositions, Victor  Lagye,  malgré  le  grand  nombre  d’ennemis  qui  s’acharnaient 
à dérouter  les  projets  de  l’ancien  compagnon  de  Garibaldi,  réussit  à se 
faire  nommer  professeur  à l’Institut  supérieur  des  Beaux-Arts  d’Anvers. 

Cette  nomination  s’imposait.  Non  seulement  le  digne  maître  était  à 
même  de  rendre  des  services  exceptionnels  à la  cause  du  progrès  de 
l’enseignement  artistique  dans  la  métropole,  mais  il  avait  pris  une  part 
active  à la  réorganisation  de  cette  Académie  qui  venait  de  l’accueillir 
un  peu  tardivement. 

L’année  qui  suivit  sa  nomination,  le  peintre  exposa  les  compositions 
décoratives  destinées  à orner  la  Salle  des  mariages  de  l’hôtel  de  ville 
d’Anvers,  œuvre  très  ingrate  à cause  du  voisinage  écrasant  et  direct  de  la 
Salle  Leys. 

A partir  de  son  entrée  à l’Institut  d’Anvers,  le  maître  qui  déjà  alors 
avait  abandonné  la  « manière  » de  Leys  pour  chercher  une  gamme  {dus 
claire  et  plus  moderne,  une  gamme  vraiment  hardie,  s’efforce  de  dégager 
la  dernière  phase  de  son  intéressante  évolution,  phase  inspirée  par  son 
cours  de  l'histoire  du  costume  à travers  les  âges. 

Certes  la  vie  du  brave  Lagye  a été  fertile  en  épisodes  divers.  Pourtant  il 
importe  de  préciser  ici  un  fait  dont  l’évidence  est  d’ailleurs  manifeste.  On  a 
souvent  présenté  le  continuateur  de  Leys  comme  un  véritable  soldat  d’aventure. 
Or,  rien  n’est  plus  faux.  Evidemment  l’hérédité  lui  avait  donné. un  caractère 
spécial,  doux  et  bon  quoique  fantaisiste,  typique  et  pittoresque.  Évidemment 
l’histoire  de  l’Italie  contemporaine  le  vit  se  démêler  comme  un  véritable  lion 
au  milieu  des  «guérillas»  de  Garibaldi  ; mais  il  ne  faut  pas  oublier  qu’après  la 
prise  de  Rome,  l’endiablé  gantois,  revenu  dans  sa  ville  natale,  avait  à peine 
24  ans  ! 

Le  farouche  révolutionnaire,  l’impitoyable  spoliateur  de  l’Église,  n’était  en 
somme  qu’un  éphèbe  entraîné  par  sa  fougue,  son  ardeur  juvénille  et  surtout 
par  son  amour  des  aventures  ! 

Nous  avons  dit  que  trois  phases  précises  jalonnent  l’évolution  générale 
de  la  personnalité  artistique  de  Victor  Lagye  et  fixent  sa  place  dans 
l’histoire  de  l’École  d’Anvers. 

La  première,  la  moins  personnelle  assurément  et  aussi  la  moins  impor- 
tante, nous  montre  le  peintre  brossant  force  pages  religieuses  ou  historiques 
après  avoir  fait,  d’abord,  un  stage  chez  Maes,  à Rome,  et  ensuite,  un  autre 
chez  Portaels,  à Bruxelles. 

Les  peintures  murales  exécutées  à l’Université  de  Gand,  couronnent 
cette  première  évolution. 

La  seconde  phase  se  développe  après  le  retour  de  Lagye  à Anvers  et 
s'épanouit  comme  une  conséquence  directe  de  l’admiration  aveugle  qu’il 
témoigna,  dès  cette  époque,  pour  les  œuvres  de  Leys. 

Cette  période  qui  débute  vers  l’année  1862  et  se  termine  vers  1883,  est 
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illuminée  par  les  œuvres  les  plus  typiques  et  les  plus  magistrales  du  maître  : 
Les  Funérailles , Les  Bohémiens,  Les  Marionnettes,  La  Magicienne , La  Sorcière, 
L’ Empailleur,  etc. 

Dans  la  troisième  phase,  enfin,  la  dernière,  la  moins  importante  et  aussi 
la  plus  éphémère,  Lagye  met  à profit  son  cours  de  l’histoire  du  costume  à 
travers  les  âges  pour  chercher  une  série  de  thèmes  ingénieux,  typiques,  d’un 
style  soigné  et  d’une  archéologie  savante,  empruntés  à la  vie  antique. 

La  reine  Aménéritès , peinte  en  1896,  caractérise  nettement  ce  domaine 
intéressant,  dans  lequel  le  maître  n’obtint  pourtant  qu’un  succès  relatif. 

D’autre  part,  ces  trois  phases  sont  éloquentes  au  double  point  de  vue 
du  sujet  et  du  coloris. 

Ce  dernier  évolua  lentement  en  virant  de  la  gamme  foncée  à la  gamme 
moderne. 

A l'Académie  de  Garni  et  surtout  à Rome,  Lagye  avait  appris  à vénérer 
ces  tonalités  lourdes  et  chaudes  qui  communiquent  à une  toile  encore  fraîche 
l’aspect  vénérable  d’une  œuvre  ancienne. 

Sa  collaboration  anonyme  aux  fresques  de  l’ancienne  chapelle  des  Frères 
de  la  Doctrine  chrétienne,  à Bruxelles,  fresques  peintes  d’après  les  procé- 
dés alors  absolument  nouveaux  du  docteur  Pettenkofer,  troubla  cependant 
un  instant  les  bases  de  ce  coloris  solennel  et  officiel,  alors  très  en  vogue. 

Par  son  ensemble  de  couleurs  étranges,  Le  Samedi  saint,  exposé  en  1858, 
indiquait  fort  bien  cette  indécision.  Ce  fut  même  tout  un  événement  ! « Peintre 
à fresques,  écrivait  Adolphe  van  Soust,  dans  son  étude  sur  l’École  d’Anvers, 
Lagye  nourrit  cette  idée  erronée  qu’il  suffit  dans  la  peinture  à l’huile  de  mettre 
du  bleu  pur  à côté  du  rouge  le  plus  vif,  pour  se  montrer  coloriste  à la  façon  de 
Leys  et  de  nos  anciens  maîtres!  » 

Et  presque  tous  les  critiques  d’art  abondaient  dans  un  sens  analogue  ! 
« Lagye,  a dit  Lemonnier  dans  son  histoire  des  Beaux-Arts  en  Belgique,  incline 
à une  peinture  aigre  et  violente  sur  un  dessin  tourmenté.  » 

Dans  la  suite  lorsque  l’ancien  «guérillero»  eut  franchement  affirmé  son  désir 
de  marcher  dans  le  sillon  lumineux  creusé  par  Leys,  son  coloris  change  encore 
et  devient  calme,  beaucoup  plus  chaud,  plus  fier  et  riche. 

L' Education  de  Charles  le  Téméraire  et  les  Peintures  décoratives  de  l’hôtel 
de  ville  d’Anvers  nous  mettent  enfin  en  présence  d’un  Lagye  ayant  oublié, 
comme  péché  de  jeunesse,  les  ragoûts  et  les  sauces  savantes  dont  il  s’était  si 
longtemps  montré  friand. 

Cette  conversion  en  matière  de  foi  picturale,  fut  suggérée  à notre  vaillant 
artiste  par  les  amis  qui  l’entourèrent  à un  moment  donné  et  qui  avaient 
franchement  épousé  les  théories  modernes  de  l’art  en  matière  de  coloris  : 
Meyers,  Rosseels,  etc. 

Entre  Le  Samedi  saint  (1858),  La  Magicienne  (1878)  et  Le  Mariage  chez 
les  Belges  avant  Vère  chrétienne  (1891),  il  y a,  au  point  de  vue  du  sujet  et 
surtout  de  la  couleur,  de  véritables  abîmes. 
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Ces  diverses  étapes  ont  fourni  à Lagye  l’occasion  d’aborder  les  procédés 
techniques  les  plus  variés.  Il  a travaillé  à l’encaustique  et  au  wasserglas.  Il  a 
peint  sur  toiles,  panneaux  et  crépissages!  Il  s’est  servi,  enfin,  de  ce  célèbre 
« Zaak  » que  Leys  aimait  tant.  Et  finalement  il  en  est  arrivé  à peindre  tout 
simplement,  sans  ficelle  aucune,  sans  formule  traditionnelle  spéciale  et  sans 
aucun  secret  particulier. 

En  réalité  le  maître  n’a  jamais  cessé  de  simplifier  la  grammaire  même  de  son 
art,  tout  en  nourrissant  davantage  ses  thèmes  préférés. 

Il  n’a  jamais  négligé  l’observation  de  la  nature,  la  source  suprême,  la 
grande  mère.  « Le  beau  talent  de  Jérôme,  nous  a dit  un  jour  Lagye, 
prouve  que  l’étude  de  l'archéologie  stricte,  précise  et  absolue,  est,  dans  le 
développement  sérieux  de  certains  genres,  chose  de  la  plus  haute  valeur. 
Parfois  il  est  nécessaire  que  le  peintre  soit  doublé  d’un  savant  archéologue. 
Il  faut  éviter  les  anachronismes.  Il  faut  répandre  un  peu  de  clarté  dans  un 
monde  de  ténèbres.  Il  faut  faire  revivre  une  époque  lointaine,  oubliée,  peu 
connue  et  puiser,  dans  la  vérité  même  de  cette  reconstitution,  le  principal 
intérêt  d’un  tableau.  Seulement,  le  peintre  doit  toujours  faire  dominer  l’art 
sur  l’archéologie.  L’exactitude  n’exclut  pas  le  grand  souffle  du  Beau.  Tout 
en  restant  vrai  — nécessité  évidente  à notre  époque  de  lumière  positive 
— l'artiste  ne  doit  jamais  oublier  de  produire  une  véritable  œuvre  d’art, 
une  œuvre  libre,  personnelle  et  éloquente  L’art  doit  donc  simplement 
demander  des  matériaux  à l’archéologie.  Mais  avec  ces  éléments  le  peintre 
agit  à sa  guise.  Il  reste  libre.  Cette  liberté  même,  il  est  vrai,  a conduit 
quantité  d’artistes,  pourtant  sérieux,  sur  le  chemin  d’une  fantaisie 
déplorable.  Alma  Tadema,  par  exemple,  est  un  de  ces  étranges  fantaisistes. 
Tout  n’est  pas  toujours  logique  et  sensé  dans  les  œuvres  qu’il  demande  à 
son  étonnant  pinceau.  Ainsi  sous  les  draperies  de  style  dont  il  couvre  ses 
nobles  femmes  grecques,  romaines  ou  byzantines,  on  retrouve  moins  les 
calmes  filles  de  la  fière  Afhènes,  les  majestueuses  matrones  de  la  ville  des 
Césars  ou  les  coquettes  princesses  de  Justinien,  que  de  suggestives  Anglaises 
paraissant  travesties  pour  les  besoins  d’une  grande  réclame  ! Ce  danger  n’a 
jamais  menacé  les  œuvres  de  Jérôme  parce  que  ce  peintre  est  resté  logique  et 
vrai  dans  les  moindres  détails  de  ses  grandes  compositions.  La  vérité  seule  ne 
suffit  d’ailleurs  pas  dans  le  domaine  du  genre  historique.  Il  faut  les  grandes 
forces  de  l'art.  Il  faut  le  sentiment  exact  du  caractère  même  de  l’époque 
envisagée  et  le  reflet  de  sa  synthèse  psychologique,  son  âme  en  un  mot.  C’est 
ce  dernier  point  qui  a permis  à Leys  de  concevoir  ses  meilleures  œuvres.  Je 
sais  bien  que  beaucoup  d’artistes  ont  préféré  envisager  les  exigences  de  la 
modernité.  Stevens,  par  exemple,  a toujours  battu  en  brèche  l’édifice  élevé 
par  ce  qu’il  appelait  les  « archéologues  de  la  peinture  ».  D’autre  part,  que  de 
peintres  modernes  ignorent  les  éléments  de  la  peinture  d’histoire  ! Quand  on  a 
la  prétention  de  faire  revivre  une  époque,  il  faut  la  montrer  telle  qu’elle  était, 
sans  aucune  fantaisie,  sans  aucun  anachronisme,  avec  vérité,  avec  sincérité 
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mais  surtout  en  tenant  parfaitement  compte  de  l'âme  de  cette  époque.  Cette 
nécessité  n’entravera  jamais  l’essor  de  la  personnalité  de  l’artiste.  Au  contraire, 
elle  lui  fournira  l’occasion  de  faire  une  œuvre  vraiment  caractéristique  et 
intellectuelle.  » 

Ces  paroles  relativement  absolues,  sont  pourtant  dignes  de  bien  fixer 
l’attention  des  esthètes.  Elles  traduisent  clairement  l'opinion  du  maître  qui 
a toujours  condamné  la  fantaisie  baroque  et  l’impuissance  incurable  mais  a, 
en  revanche,  attaché  une  importance  considérable  au  mérite  de  la  sincérité 
et  de  l’émotion.  « La  sincérité,  nous  disait  un  jour  Lagye,  est  de  toutes  les 
écoles  et  de  toutes  les  époques,  mais  on  peut  se  montrer  très  naïf  dans  une 
œuvre  poussée  à outrance  et  très  roublard  dans  une  soi-disant  improvisation 
d’après  nature  ! Or,  une  véritable  expression  d’art  n’admet  jamais  l’impuissance 
érigée  en  génie.  » 

Il  faut  reconnaître  à Victor  Lagye  le  mérite  d’être  resté  fidèle  à ses 
principes  esthétiques.  Quelques-unes  de  ses  compositions  dans  le  genre 
immortalisé  par  Leys  sont  d’une  logique  admirable  et  superbes  de  caractère. 
Tel  L'Empailleur,  tels  encore  ses  thèmes  empruntés  au  Faust  de  Goethe  et 
surtout  les  Panneaux  décoratifs  de  la  salle  à manger  de  l'hôtel  Florent  Joostens, 
à Anvers. 

Un  dessin  énergique,  facile,  nerveux,  se  pliant  à toutes  les  exigences 
de  l’art  et  perfectionné  à la  source  même  des  plus  nobles  travaux  de  la 
peinture,  a énormément  contribué  à renforcer  le  mérite  des  œuvres  du  maître. 

En  résumé,  bien  que  Victor  Lagye  n’ait  jamais  précisément  piétiné 
sur  place  et  que,  dans  l’évolution  de  son  intéressante  carrière,  il  se  soit  même 
souvent  montré  sensible  au  grand  souffle  de  la  modernité,  l’avenir  le  rangera 
toutefois  moins  parmi  les  initiateurs  que  parmi  les  continuateurs.  Sa  place 
dans  l’ histoire  de  l’art  à Anvers,  reviendra  immédiatement  après  le  chapitre 
consacré  à Leys,  dont  il  n’a  pas,  disons-le,  copié  ou  imité  le  genre  particulier 
mais  continué  simplement  les  tendances. 

D’autre  part,  son  rôle  actif  dans  toutes  les  nombreuses  manifestations 
artistiques  qui,  depuis  une  quarantaine  d’années,  ont  eu  la  ville  d’Anvers 
pour  théâtre,  sa  populaire  silhouette  et  les  preuves  de  son  jugement  sain 
finiront  certainement  par  faire  partie  intégrante  de  l’histoire  de  l’École 
anversoise  de  peinture. 
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relatives  aux  principales  œuOres  de  Vicfor  ba^e. 


Collaboration  à divers  travaux  de  Maes-Canini,  à Rome.  — 1843-1845. 

Collaboration  à divers  travaux  de  Jean  Portaels,  à Bruxelles.  — 1849-1851. 

Série  de  dessins  destinés  au  cabinet  de  Tliiers.  — 1852-1853. 

Sainte  Cécile.  — Italienne.  — 1855. 

Le  Samedi  saint.  — 1858. 

Partie  des  Peintures  murales  ornant  V Université  de  Gand.  — 1859-1863. 

Les  Funérailles  de  la  fière  Marguerite  de  Louvain.  — Bruxelles,  1860. 

Une  série  de  sujets  empruntés  aux  divers  thèmes  de  Faust.  — 1864-1867. 

La  Fiancée  au  xvi°  siècle.  — Faust  dans  le  jardin  de  Marguerite.  — Les  Vendeurs  d'écureuils 
au  xv9  siècle.  — Gand,  1868. 

L'enfant,  la  mère  et  l’aïeule.  — L'atelier  de  maître  Rocli  — L'Infidèle.  — Bruxelles,  1869. 
Maître  Étienne.  — Anvers,  1870. 

Marguerite  à l'église.  — Lntérieur  à l'époque  de  la  Ligue.  — Le  prêt  sur  gages.  — Gand,  1871. 
Les  Peintures  décoratives  ornant  la  salle  à manger  de  l’hôtel  Florent  Joostens,  à Anvers.  — 
La  Sorcière-médecin  (appartient  au  gouvernement  belge).  — Datura.  — 1872. 

Les  Bohémiens.  — Le  Statuaire.  — L’ Arbalétrier.  — La  Magicienne  (musée  de  Bruxelles).  — 
Paris,  1878. 

L' Empailleur.  — 1879. 

Les  Marionnettes.  — 

Le  Banc.  — Idylle.  — Gand,  1883. 

Ceneventola.  — 1886. 

La  Danse  sacrée.  — Gand,  1883. 

Là  Bohémienne  (musée  d’Anvers).—  1890. 

Les  Peintures  décoratives  ornant  la  Salle  des  mariages  de  l'hôtel  de  ville  d’Anvers.  (Le  Mariage 
chez  les  Belges  avant  1ère  chrétienne.  — Le  Mariage  romain.  — Le  Mariage  chrétien. 
— Le  Mariage  politique.  — Le  Mariage  civil.)  — 1891. 

La  reine  Aménéritès.  — Anvers,  1896. 
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Peintre  de  paysages  et  d'animaux. 
Chevalier  de  l’ordre  de  Léopold. 
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Silhouette  solide,  mais  trapue  et  tassée. 

En  1866,  Léopold  Ier  auquel  on  venait  de  présenter  la  jeune 
et  déjà  vaillante  artiste,  lui  a,  au  Cercle  artistique  de  Bruxelles, 
spirituellement  adressé  ce  royal  compliment  : « Les  bonnes  épices 
sont  toujours  dans  les  petits  paquets!  » 

liégeois  fortement  accusé.  — Les  lignes  du  front  expriment 
moins  d’intellectualité  subtile  que  de  la  volonté,  voir  même  de  l’obstination 
pour  certaines  idées  limitées  mais  solidement  ancrées. 

En  matière  d’art,  la  fière  artiste  sait  du  reste  nettement  ce  qu’elle  veut 
et  se  contente  de  vouloir  uniquement  ce  qu’elle  sait. 

Fermeté  douce,  volonté  nette  et  sens  pratique. 

Grands  yeux  éveillés,  malins,  dominateurs,  volontaires  et  pourtant  doux, 
alourdis  d’ailleurs  par  d’épaisses  paupières.  Petit  nez  triangulaire  légèrement 
relevé.  Bouche  en  lame  de  sabre,  éloignée  de  la  base  du  nez,  peu  sentimentale 
mais  très  loyale. 

En  un  mot  physionomie  expressive  dans  laquelle  on  lit  à la  fois  de  l’audace 
entêtée,  du  pessimisme  résigné,  de  la  franchise  sincère,  de  la  bienveillance 
cordiale  et  beaucoup  de  modestie. 

Marie  Collart,  le  poète  rustique  des  vergers  du  Brabant,  est  née,  à 
Bruxelles,  le  6 décembre  18-12. 

La  place  particulière  que  sa  famille  occupait  dans  la  société,  explique 
assez  bien  les  idées  à la  fois  pratiques,  poétiques  et  raisonnées  qui 
dominent  en  elle. 

De  son  père,  notable  industriel,  elle  hérita  beaucoup  de  sens  pratique. 
Son  mari,  au  contraire,  feu  de  lieutenant-colonel  Henrotin  qu’elle  épousa  en  1871, 
lui  inspira  le  sentiment  du  devoir,  l’amour  de  la  franchise  et  celui  de  la  cordialité. 
D’autre  part,  deux  de  ses  beaux-frères,  enfin,  contribuèrent  largement  à dévelop- 
per le  souffle  de  l’art  qui  l’avait  effleuré  dès  le  berceau.  L’un,  l’époux  de  la  sœur 
aînée,  fut  le  peintre  Chabry  dont  le  musée  de  Bruxelles  ne  possède  qu’une 
œuvre  médiocre  : Ruines  à Thèbes , et  l’autre  fut  Arthur  Stevens,  qui  s’occupait 
alors  de  la  vente  de  tableaux  et  dont  l’autorité  exceptionnelle  favorisa 
énormément  les  débuts  de  Marie  Collart. 
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La  vaillante  artiste  ne  fréquenta  cependant  ni  Académie  ni  cercle  officiel 
quelconque.  Elle  aimait  l’art,  elle  avait  l’instinct  du  Beau  et  le  culte  de  la 
nature  qu’elle  admirait  sans  cesse,  ce  qui  lui  était  d’autant  plus  facile 
d’ailleurs,  que  ses  parents  habitaient  la  campagne,  d’abord  à Tervueren,  puis, 
plus  tard,  à Uccle. 

Toutefois,  les  très  naïfs  essais  de  dessin  et  même  de  peinture 
qui  marquent  cette  période  de  première  jeunesse,  ne  dépassent  pas  beaucoup 
le  niveau  habituel  d'une  simple  occupation  de  bon  ton  pratiquée  par  une 
jeune  fille  de  famille. 

Ce  fut  néanmoins  cette  occupation  qui  devait,  beaucoup  plus  tard,  il  est 
vrai,  conduire  Marie  Collart  sur  le  chemin  de  l’art  sérieux. 

La  famille  avait  l’habitude  d’aller,  annuellement,  passer  quelques  semaines 
au  bord  de  la  mer.  On  se  dirigeait  versHeyst  dont  le  père  Collart  aimait  la  paisible 
quiétude,  alors  absolue.  Or,  il  advint  que  le  peintre  Chabry  qui,  lui  aussi, 
avait  coutume  de  venir  tous  les  ans  en  cet  endroit  avec  son  ami  Alfred  Verwée, 
s’amouracha  de  la  sœur  aînée  de  notre  future  artiste. 

Ce  fait  explique  l’enchaînement  des  circonstances. 

Chabry  qui  avait  remarqué  les  aptitudes  artistiques  de  la  jeune  fille 
proposa  au  père  de  l’initier  méthodiquement  aux  secrets  de  la  peinture.  Bientôt 
l’amoureux  artiste  ne  quitta  plus  le  cercle  des  Collart  et,  tout  en  s’occupant 
de  sa  jeune  élève,  il  dressa  victorieusement  ses  batteries  pour  conquérir  le 
cœur  de  celle  qui  devint  d’ailleurs  son  épouse  ! 

Telle  fut  la  première  école  de  notre  artiste.  Rapidement  la  jeune  fille 
réalisa  des  progrès  étonnants  qui  émerveillèrent  même  Arthur  Stevens  entré, 
un  peu  plus  tard,  dans  la  famille,  lui  aussi,  avec  des  idées  matrimoniales. 

C’est  à partir  de  ce  dernier  moment  que  la  jeune  artiste  marcha,  à pas 
de  géant,  sur  le  chemin  du  progrès.  Chabry,  son  premier  professeur,  apparte- 
nait en  somme  à la  vieille  école.  Ne  s’était-il  pas  avisé  d’inspirer  à son  élève  le 
sentiment  du  Beau  en  lui  conseillant  de  copier  fidèlement  de  petites  études 
minutieuses  de  Lauters  ! Stevens  lui,  plus  moderne,  très  lancé  dans  le  cercle 
des  révolutionnaires  de  l’époque  et  fort  enthousiaste  des  œuvres  nouvelles  qui 
rompaient  brutalement  avec  l’énervante  routine  habituelle,  admirait,  au 
contraire,  non  pas  les  tableaux,  pourtant  officiels,  d’un  Verboeckhoven,  d’un 
Fourmois  ou  même  d’un  Lamorinière,  mais  ceux  de  Milet  et  de  Courbet  ! 

Malgré  le  peu  d’autorité  dont  jouissaient  alors  leurs  courageux  auteurs, 
ces  chefs-d’œuvre  produisirent  une  très  vive  impression  sur  la  personnalité 
naissante  de  Marie  Collart  qui,  tout  de  suite,  se  mit  à brosser  nombre  d’ani- 
maux et  de  figures  réalistes  enlevés  en  pleine  pâte  avec  une  crânerie 
incroyable. 

Le  Tondeur  de  moutons  (1864),  La  Fille  de  ferme  (1865)  et  La  Vache 
grise  (1866)  appartiennent  à cette  période  pendant  laquelle  la  vaillante  artiste 
rivalise  de  virilité,  d’emportement  esthétique,  de  solidité  et  de  caractère  avec  les 
plus  crânes  peintres  belges  de  l’époque  — avec  Joseph  Stevens  par  exemple. 
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Cette  situation  explique  le  peu  de  succès  obtenu  par  Le  Tondeur , pourtant 
digne  du  grand  art.  Faut-il  dire  qu’il  fut  refusé  au  Salon  de  Bruxelles  ! Faut-il 
dépeindre  la  déception  que  Marie  Collart  éprouva  à la  suite  de  cet  échec?  Elle 
vit  tout  en  noir.  Arthur  Stevens  l’avait-il  donc  engagée  dans  une  dangereuse 
impasse  ? N’aurait-elle  pas  mieux  fait  de  peindre  suivant  la  formule  et  la 
tradition,  comme  les  Lauters,  les  Achenbach  et  les  Iveelhoff?  Autant  de 
doutes,  autant  d’incertitudes  que  le  succès  remporté  par  le  même  tableau 
à Paris  vint,  heureusement,  bientôt  dissiper. 

Et  pourtant,  il  faut  dire  qu’à  Paris  même,  le  grand  courant  officiel  était 
loin  d’approuver  les  tendances  réalistes  de  Courbet  qui  avait  visiblement  inspiré 
la  jeune  artiste.  C’était  la  même  brutalité  et  aussi  le  même  sentiment  parti- 
culier de  la  synthèse  des  formes. 

A ce  propos  nous  citerons  d’ailleurs  un  fait  typique  qui  mérite  de 
passer  à la  postérité  avec  tous  les  honneurs  dûs  aux  grands  points  de  l’histoire 
de  l’art. 

En  1865,  Marie  Collart  avait  envoyé  à Paris  sa  Fille  de  ferme , page 
brutale  mais  franche,  représentant  une  solide  paysanne  enlevant  crânement 
le  fumier  épais  et  chaud  d’une  pittoresque  étable. 

Or,  Arthur  Stevens  qui,  nous  l’avons  déjà  dit,  « poussait  » vigoureusement 
la  fière  artiste,  devenue  d’ailleurs  sa  belle-sœur,  avait  pris  l’initiative  de 
recommander  ce  tableau  au  comte  Clément  de  Ris,  alors  inspecteur 
des  Beaux-arts. 

Ce  grand  personnage  officiel  écrivit  à Stevens,  le  31  mars  1865,  une 
longue  lettre  dans  laquelle  il  disait  notamment  : « J’ai  vu  le  tableau  de 
M1Ie  Collart  et  je  ne  puis  pas  vous  dire  qu'il  m’ait  fait  plaisir.  On  y trouve 
certainement  une  assurance  et  une  vigueur  de  main  remarquables  chez  une 
femme  et  chez  un  artiste  qui  n’a  pas  eu  de  maître;  mais  c’est  une  assurance 
et  une  vigueur  qu’il  m’est  impossible  d’aimer.  Sans  s’en  rendre  compte,  sans 
doute,  Mlle  Collart  se  laisse  influencer  par  l’exécution  de  Courbet,  et  c’est, 
à mon  avis,  la  plus  mauvaise  influence  que  l’on  puisse  subir.  Courbet  est 
plutôt  un  manœuvre  qu’un  artiste;  il  a quelquefois  fait  des  morceaux  bien 
peints  dans  un  tableau,  mais  il  n’a  jamais  su  faire  un  tableau  et  il  n’en 
fera  jamais.  C’est  une  tâche  au-dessus  de  ses  forces.  C’est,  en  outre,  un 
esprit  court,  borné,  foncièrement  bourgeois,  et  dont  l’enseignement  ne  peut 
se  borner  qu’à  ce  que  j’appellerai  la  cuisine  de  la  peinture.  Il  fera  bien 
un  plat  dans  un  restaurant  de  barrière,  mais  il  est  incapable  de  faire  un 
dîner  pour  des  gens  d’un  goût  fin  et  délicat.  J’ai  bien  peur  que  Mlle  Collart 
n’ait  goûté  de  ce  plat;  mais  elle  aurait  tort  de  se  borner  là.  Elle  peut  et 
elle  doit  faire  autre  chose.  » 

Sur  la  marge  de  cette  curieuse  lettre  et  en  guise  de  simple  commentaire, 
Stevens  avait  écrit  d'une  main  nerveuse  : « Pardonnez-leur,  Seigneur,  ils 
ne  savent  ce  qu’ils  disent!  » 

Marie  Collart  écouta-t-elle  le  conseil  du  comte  de  Ris?  Nous  l’ignorons. 
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Quoi  qu’il  en  soit  elle  modifia  bientôt  brusquement  l’aspect  de  ses  œuvres 
en  négligeant  la  figure  et  les  animaux  isolés  pour  ne  plus  peindre,  pour 
ainsi  dire,  que  des  vergers  rustiques  et  en  attachant  une  grande  importance 
à la  facture  de  ses  tableaux  qui,  de  simple  et  mate  quelle  était,  devint 
savante  et  émaillée.  « Mme  Collart,  disait  Paul  Mantz,  dans  Le  Temps  et  à 
propos  du  Salon  de  1878,  Mme  Collart  avait  débuté  à Paris,  en  1865,  par 
un  tableau  énergique  et  excessif.  Dans  la  Fille  de  ferme  il  y avait  un 
superbe  dédain  pour  les  quintessences  de  la  verveine.  C’était  large  et  brutal  et 
on  rêvait  d’un  mélange  de  Jordaens  et  de  Courbet.  Depuis  lors,  et  presque  sans 
transition,  Mme  Collart  a abandonné  les  violences  pour  les  délicatesses.  Elle 
peint  des  vergers  où  des  arbres  rabougris  tordent  leurs  branchages,  où  poussent 
des  gerbes  d’un  vert  profond,  où  l’on  voit,  dans  l’enclos  des  barrières  brunes, 
errer  quelques  vaches  ou  quelques  chevaux  d’un  style  peu  héroïque.  C'est 
un  art  tout  à fait  intime,  c’est  la  petite  prairie  des  pauvres,  le  modeste 
herbage  sans  horizon,  avec  un  ciel  un  peu  gris  qui  parle  des  pluies  prochaines.  » 

Les  tableaux  que  Marie  Collart  peignit  à Tervueren  et  surtout  à Uccle, 
indiquent  déjà  nettement  la  nouvelle  voie  dans  laquelle  elle  s’était  engagée 
en  reniant  l’influence  française  et  en  laissant  parler  uniquement  son  âme 
de  femme  émue  au  spectacle  des  beautés  si  pittoresques  et  si  intimes  des 
paisibles  coins  ruraux  du  Brabant. 

On  se  rappelle  que  déjà  en  1866  un  Effet  de  neige  envoyé  au  Salon 
de  Bruxelles,  lui  avait  valu  le  compliment  royal  que  nous  avons  rappelé 
au  commencement  de  cette  étude.  Et  aux  effets  de  neige  succédèrent  des 
effets  de  matin.  Puis  défilèrent  de  subtils  temps  gris  et  des  soirs  paisibles. 
Une  atmosphère  d’observation  receuillie,  un  air  de  rusticité  religieuse,  un 
aspect  très  flamand  et  un  rayonnement  de  clarté  chaude  évoquant  l’ambiance 
des  terres  humides  et  grasses  qui  fermentent  sous  l’ombre  des  vieux  arbres 
rabougris,  planaient  sur  chacune  des  œuvres  de  l’artiste  dont  le  nom  fut 
bientôt  mis  au  tout  premier  rang  des  paysagistes  belges. 

La.  Source,  exposé  à Paris  en  1867,  tableau  solide,  riche  en  superbes 
tons  très  montés  et  d’une  facture  minutieuse  d’un  bel  émail,  provoqua  surtout 
l’enthousiasme  des  esthètes.  Paul  Mantz,  dans  Le  Temps,  vanta  beaucoup 
la  volonté  robuste  de  cet  art  et  surtout  sa  grande  force  morale.  « Beaucoup 
d’artistes,  écrivait-il,  aiment  la  nature  : Mme  Collart  l’adore,  et  elle  montre  bien 
l’intensité  de  son  culte  dans  ses  tableaux  tristes  et  passionnés.  » Et  d’autres 
critiques  influents  se  montrèrent  tout  aussi  enchantés.  Alexandre  Dumas 
fils,  dans  une  lettre  à Stevens,  précisait  : « Cette  œuvre  est  d’une  exécution 
et  d’un  sentiment  hors  ligne  ! » Bref,  les  louanges  pleuvaient  et  le  nom  de  la 
vaillante  femme  était  sur  toutes  les  bouches. 

Tandis  que  La  Source  provoquait  à Paris  l’admiration  générale,  Marie 
Collart  exposait  à Anvers  un  Effet  d'hiver  et  un  Effet  de  printemps.  Le  contraste 
de  ces  deux  sujets  avait  vivement  frappé  Victor  Hugo  lui  même  qui  s’empressa 
d’envoyer  son  portrait  à l’artiste  avec  cette  touchante  et  philosophique 
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dédicace  : « De  l’Hiver  au  Printemps  ! » De  la  vieillesse  qui  décline,  à la 
jeunesse  qui  prospère  ! Du  passé  à l’avenir  ! En  effet  Mme  Collart  avait  alors 
tout  au  plus  vingt-cinq  ans. 

Ces  divers  succès  répandirent  un  vif  éclat  sur  le  nom  de  notre  héroïne. 
Maintenant  elle  était  admirée,  lancée,  sauvée.  Ses  tableaux  se  vendaient 
rapidement  et  bien.  Les  esthètes  et  les  marchands  se  les  disputaient  car  déjà 
la  vaillante  artiste  figurait  dans  les  plus  célèbres  collections  privées  de 
l’Europe,  notamment  dans  celles  de  feu  vau  Praet,  l’une  des  plus  riches. 

Cette  prospérité  engagea  la  digne  femme  à contracter  les  liens  du 
mariage  et,  à 29  ans,  elle  épouse  le  commandant  d’artillerie  Henrotin  et  vient 
se  fixer  à Droogenbosch  où,  depuis,  sans  se  lasser,  du  matin  au  soir,  en  été 
comme  en  hiver,  elle  arpente  les  campagnes  voisines  de  Ruysbroek  à 
Linkebeek  et  de  Calevoet  à Beersel,  toujours  eu  chasse  d’un  petit  verger 
pittoresque,  ou  d’un  paisible  pré  endormi  sous  l'ombre  de  vieux  pommiers 
échevelés. 

Ce  pays  au  cadre  limité  par  les  sinuosités  de  la  Senne,  inspira  au  poète 
des  étables  du  Brabant  une  centaine  — son  œuvre  complète  — de  pages 
intimes,  toutes  également  intéressantes  et  apparentées-  d’ailleurs  d’aspect,  de 
lignes  et  de  coloris. 

Droogenbosch  est  donc  pour  Marie  Collart  ce  que  Drygoten  fut  longtemps 
pour  Meyers,  Brasschaet  pour  Verstraete,  Weclielderzande  pour  Rosseels 
Astene  pour  Claus  et  Putte  pour  Lamorinière. 

Certainement  l’artiste  a voyagé.  Elle  a visité  le  Rhin,  parcouru  le  nord 
de  l’Espagne  et  admiré  la  Hollande  mais  en  simple  touriste,  pour  se  distraire 
et  sans  toucher  à ses  pinceaux.  Elle  est  restée  fidèle  au  Brabant,  qu’elle 
connaît  dans  ses  moindres  replis,  aime  et  respecte  à l’égal  d’un  culte.  Et  le 
Brabant  seul,  ou  plutôt,  à vrai  dire,  un  coin  déterminé  de  cette  province, 
est  son  unique  domaine.  C’est  là  quelle  vit,  depuis  un  quart  de  siècle,  de  la  vie 
pénétrante  de  l’art  sincère,  très  simplement,  au  milieu  de  ses  enfants,  très 
paisiblement,  dans  la  fraîcheur  de  l’air  et  le  calme  des  champs  infinis,  très 
loin  surtout  des  intrigues  et  des  veules  diplomaties. 

Les  principaux  musées  du  pays  possèdent  des  œuvres  de  notre  vaillante 
artiste  qui,  en  1880  et  à l’occasion  des  fêtes  du  Cinquantenaire,  fut  nommée 
chevalier  de  l’Ordre  de  Léopold.  Anvers,  notamment,  a sa  belle  Entrée  d'un 
château- fer  me  en  Brabant  et  Bruxelles  se  contente  de  son  Verger  en  Flandre , 
œuvre  secondaire,  poussée  au  noir.  Et  cependant,  car  telle  fut,  à un 
moment  donné,  la  vogue  des  tableaux  de  Marie  Collart,  le  Gouvernement 
s’était  estimé  heureux  de  pouvoir  acquérir  cette  toile  pour  une  somme 
relativement  importante.  « M.  Arthur  Stevens,  écrivait  à l’artiste  le  28  février 
1878,  Jean  Rousseau  alors  directeur  des  Beaux-Arts,  m’a  parlé  du  prix  de 
5,000  francs  pour  votre  Verger.  Dans  ces  conditions  c’est  l’État  qui  deviendra 
véritablement  votre  obligé  si  le  Ministre,  comme  je  me  plais  à n’en  pas  douter? 
ratifie  mon  choix.  » 
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Trois  grandes  phases  jalonnent  l’évolution  de  la  belle  personnalité  de 
l’artiste. 

La  première,  assurément  la  plus  crâne  et  aussi  la  moins  connue  en 
général,  nous  montre  l’énergique  jeune  fille  se  livrant  avec  passion  aux  solides 
études  qui  devaient  lui  permettre  de  nous  donner  bientôt  cette  fière  série 
de  toiles  dont  le  style  rappelle  Courbet.  La  vie  rustique,  brutalement 
observée  et  traduite  avec  accent,  l’inspire  alors  pour  ainsi  dire  exclusivement. 
Elle  ne  s’éloigne  point  de  la  proximité  des  fermes  où  les  moindres  détails  de  la 
vie  quotidienne  fixent  avidement  son  attention. 

Nous  avons  parlé  du  Tondeur  de  moutons.  Nous  avons  montré  Paul  Mantz 
s’extasiant  devant  la  franchise  de  La  Fille  de  ferme. 

La  nature,  la  vérité,  la  vie  réelle,  inspiraient  toujours  l’artiste  qui,  des 
journées  entières,  travaillait  en  plein  air.  Parfois  elle  accompagnait  Verwée  qui 
brossait  aussi  alors  de  grandes  vaches  et  de  fiers  payages  vivement  peints  sous  le 
grand  soleil,  avec  un  étonnant  sentiment  de  coloris  et  de  réalisme  synthétique. 

Ah  ! la  belle  période  ! Grâce  à l’obstination  et  à l’étude,  la  jeune  artiste 
avait  acquis  une  miraculeuse  facilité  de  métier,  et  telle  était  aussi  sa  vigueur  au 
travail,  qu’elle  arrivait  à produire  des  morceaux  d’une  solidité,  d’une  énergie 
et  d’une  modernité  audacieuses  dont  le  peintre  le  plus  viril  aurait  avec  peine 
surpassé  l’intensité  esthétique. 

La  fermeté  du  dessin,  la  crânerie  de  la  facture,  la  beauté  du  coloris 
légèrement  verdâtre,  la  synthèse  des  masses  d’une  charpente  d’acier  et  l’aspect 
général,  vraiment  personnel,  communiquent  à ces  travaux  une  force  d’art  qui 
n’a  plus  jamais  été  dépassée  dans  la  suite  par  la  vaillante  artiste. 

Mais  aussi  avec  quelle  superbe  ardeur  Marie  Collart  ne  se  livrait-elle  pas 
à son  art  ! Aucune  routine  n’entravait,  l’essor  de  ses  audaces.  Aucun  lien 
traditionnel  d’école  ne  liait  sa  liberté.  Elle  travaillait  avec  acharnement,  avec 
rage,  bravant  la  fatigue,  oubliant  les  heures  de  repas.  Et  quelle  lutte  devant 
la  nature  ! Quel  amour  de  la  vérité  sincère,  brutale  même,  mais  toujours 
franche  et  solide.  « Ah!  si  j’avais  pu  conserver  cette  ardeur,  nous  a 
confessé  un  jour  la  fière  femme,  en  roulant  rageusement  une  cigarette.  Quel 
sillon  j’aurais  pu  creuser  dans  la  terre  du  grand  art  moderne,  indépendant  et 
personnel  ! Mais  voilà,  on  commence  par  lutter  naïvement  puis,  la  facilité  du 
travail  venue  et  le  succès  banal  des  bourgeois  assuré,  on  est  fatalement 
entraîné  sur  la  pente  de  la  convention  et  de  la  routine.  Cela  est  triste  mais 
inévitable.  L’art  vraiment  vierge  est  celui  qui  sort  de  l’âme  de  l’artiste  naïf 
et  se  développe  avec  autant  de  force  qu’un  sauvageon  hardi.  Plus  tard  ces 
qualités  solides  s’affaiblissent.  Une  greffe  méthodique,  faite  suivant  les  règles 
de  l’art,  enlève  au  jeune  arbre  toute  son  indépendance  d’allures  ! Le  voilà 
bientôt  dans  l’alignement,  sur  un  espalier  bien  soigné.  Ah  Dieu  ! qu'il  est  triste 
de  vieillir  ! On  ressasse  bêtement,  puis  on  ressasse  encore  et,  finalement,  cela 
ne  ressemble  plus  à rien.  Enfin,  à un  certain  âge,  on  doute  ; alors  c’est  fini, 
bien  fini  ! » 


Marie  Coll  art. 


V Abreuvoir. 


Alfred  Castaigne,  Éditeur,  Bruxelles. 


Phototypie  E.  Casteleix. 
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Ces  paroles  trop  pessimistes  expriment  nettement  les  divers  états  d’âme 
delà  vaillante  artiste  dans  révolution  de  sa  personnalité. 

Après  avoir  virilement  brossé  de  synthétiques  figures  ou  de  solides 
animaux,  Marie  Collart  aborde  un  genre  rustique  moins  hardi,  moins  énergique 
dans  lequel  la  figure  humaine  perd  toute  importance  tandis  que  les  animaux, 
chevaux  ou  bêtes  à cornes,  se  bornent  à étoffer  les  prés  dans  lesquels,  silencieux, 
paisibles  et  doux,  ils  paissent  au  milieu  d’enclos  pittoresques.  Maintenant 
l'artiste  n’a  plus  l’audace  des  grandes  synthèses.  Non,  ses  cadres  préférés  ne 
sont  pas  limités  par  de  vastes  perspectives  et  de  lointains  horizons  bleutés, 
mais  par  de  modestes  vergers  ou  des  coins  ruraux  quelconques  plongés  dans 
la  grande  et  lourde  paix  rurale. 

Cette  seconde  phase,  la  plus  connue,  celle  dont  ses  travaux  procèdent 
encore  et  qui  débuta  vers  1867,  devait  conduire  lentement  Marie  Collart  à 
produire  des  œuvres  que  tout  le  monde  admire  et  qui,  comme  l’a  très  bien  fait 
observer  un  jour  Camille  Lemonnier,  suffiront  certainement  à faire  considérer 
leur  digne  auteur  comme  une  des  personnalités  les  plus  franches  du  paysage 
rustique  contemporain. 

Depuis  qu’elle  s’est  engagée  dans  cette  nouvelle  voie,  l’artiste  a abandonné 
la  fière  brutalité  franche  de  ses  superbes  débuts.  Elle  a oublié  Milet  et  Courbet. 
Elle  ne  songe  plus  à nous  montrer  une  solide  paysanne  enlevant 
philosophiquement  le  fumier  épais  d’une  étable.  Non,  son  instinct  des  intimités 
rustiques  parle  seul.  Attentive,  recueillie  même  et  calme,  elle  s’efforce  de 
traduire  la  poésie  des  coins  pittoresques,  pénétrants  et  intimes.  Les  vergers 
l’attirent  particulièrement.  Mais  les  vergers  que  l’artiste  nous  montre  de  pré- 
férence ne  sont  pas  ceux  qui  entourent  de  leur  immensité  les  grandes  et  riches 
fermes  des  Flandres  auxquelles  ils  communiquent  un  air  de  prospérité  très 
solennelle;  non,  il  s’agit  simplement  du  modeste  verger  brabançon,  émaillé  de 
maigres  vaches  broutant,  paisibles  et  osseuses,  l’herbe  tendre  qui  pousse  sous 
les  séculaires  pommiers  dont  les  branches  tordues  tricotent  leur  capricieuses 
lignes  sur  un  ciel  enflammé  par  l’or  des  couchants.  Des  vaches  anguleuses,  des 
terrains  fidèlement  traduits,  des  arbres  noueux,  de  grands  ciels  larges  et  un 
coloris  sombre  hollando-flamand,  voilà  les  éléments  fondamentaux  de  cette 
série  d’œuvres  dont  l 'Entrée  d'un  château- ferme  en  Brabant  est  l’un  des  plus 
beaux  exemples. 

Enfin,  dans  la  troisième  phase  de  sa  personnalité,  la  dernière,  Marie 
Collart,  sans  abandonner  ses  sujets  aimés,  fait  un  sacrifice  à la  modernité 
dans  l’art  en  allégeant  sa  palette  des  colorations  brunâtres  qui  la  caractérisaient 
essentiellement.  La  campagne  en  mars  (1896)  indique  nettement  cette  tendance 
dans  laquelle  l’interprète  fidèle  des  vergers  rustiques  ne  persistera  probablement 
pas. 

Les  paysages  de  l’artiste  ont  une  personnalité  absolue,  bien  que 
certains  critiques  d’art,  Solvay  notamment  dans  son  Art  et  Liberté , les  aient 
comparés  à ceux  de  Brueghel  de  Velours,  et  que  Camille  Lemonnier  dans 
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son  Histoire  des  Beaux-arts  en  Belgique  ait  affirmé  que  l’on  croit  y retrouver 
la  descendance  de  VanOstade.  A leur  tour  d’autres  écrivains  ont  cité  Ruysdael 
et  Hobbema.  En  réalité,  l’aspect  caractéristique  des  tableaux  dont  il  s’agit 
les  range,  sans  aucun  doute,  dans  la  série  des  œuvres  bollando-flamandes 
venues  après  Fourmois  et  avant  Boulanger.  En  d’autres  termes,  ces  toiles  se 
rattachent  directement  aux  traditions  du  paysage  rustique  qui  remplacèrent 
celles  du  paysage  pittoresque. 

Ce  qui  les  distingue  surtout  c’est  le  coloris  sombre,  la  ligne  pittoresque 
et  le  souci  d’un  travail  minutieux,  d'une  valeur  uniforme  sur  toute  l’étendue 
de  la  toile. 

Laissons  d’ailleurs  Marie  Collart  définir  elle-même  l’âme  particulière 
de  sa  belle  individualité  artistique  : « La  nature  seule,  nous  dit-elle,  m'inspire 
toujours.  Jamais  je  n’ai  « fabriqué  » un  paysage!  Chaque  brin  d’herbe 
qui  a inspiré  mes  pinceaux  existait  dans  la  réalité.  J’ai  observé  la  moindre 
branche  noueuse  des  nombreux  vieux  pommiers  qui  figurent  sur  mes  tableaux. 
J’avoue  même  qu’à  force  de  regarder  trop  la  nature,  je  suis  arrivée  à exprimer 
parfois  un  aspect  qui  paraît  s’en  éloigner.  Cette  illusion  est  purement  apparente. 
Je  le  répète,  la  nature  seule,  la  grande  et  belle  nature,  est  la  source  unique 
de  mon  art.  Je  la  vois  telle  qu’elle  est.  Mais,  dans  son  infinie  variété  d’aspects 
magiques,  j’ai  toujours  soin  de  chercher  celui  qui  répond  le  mieux  à mon 
culte  véritable  du  coin  silencieux,  paisible  et  recueilli.  Ce  coin  trouvé,  je 
le  rends  tel  qu’il  me  frappe.  Je  ne  cherche  donc  jamais  à étonner  par  des 
moyens  étrangers  à la  majesté  du  Beau.  Les  peintres  qui  veulent  sortir  des 
sentiers  battus  ont  raison  mais  ils  se  trompent  si,  pour  arriver  à ce  résultat, 
ils  emploient  des  moyens  extravagants  : pointillisme,  etc.,  qui  font  songer  à 
l’histoire  du  chien  d’Alcibiade.  » 

On  le  voit,  la  personnalité  de  Marie  Collart  doit  être  prise  telle  qu’elle 
est.  Pour  l’admirer,  il  faut  connaître  l’objectif  particulier  de  la  digne  artiste. 
Pour  l’aimer,  il  faut  éviter  toute  comparaison  mal  choisie  avec  les  travaux 
d’un  autre  peintre.  Et  si  cette  personnalité  n’est  pas  précisément  moderne 
— dans  le  sens  actuel  du  mot  — elle  n’est  pas  moins  caractéristique  et  très 
personnelle.  Un  tableau  de  Marie  Collart  ne  demande  aucune  signature  car 
personne  11e  se  trompera  au  sujet  de  son  état  civil.  En  vérité,  le  charme  même 
de  cet  art  spécial,  réside  dans  l’accent  de  ses  caractéristiques  : la  minutie 
du  travail,  l’aspect  vieillot  de  l’ensemble,  la  poésie  du  sujet,  etc.  Lemonnier 
a bien  compris  cette  vérité.  « Il  y a dans  cet  art,  a-t-il  écrit,  une  si  grande 
sensibilité,  que  l’émotion  qui  s’en  dégage  fait  presque  oublier  le  charme  de 
la  main-d’œuvre;  ce  n’est  qu’ après  avoir  absorbé  dans  une  longue  contemplation 
la  douceur  des  choses,  qu’on  s’avise  de  regarder  le  fini  savant  de  l’exécution. 
Il  semble  alors  que  ces  paysages  aient  poussé  feuille  par  feuille  sous  son 
pinceau,  tant  ils  ont  gardé  l’aspect  de  la  nature.  Marie  Collart  n’a  pas  suivi 
notre  école  dans  son  emploi  exagéré  de  la  synthèse,  ramenant  perpétuellement 
l’interprétation  à un  travail  de  masses;  elle  s’ingénie,  au  contraire,  à montrer 


MARIE  COLLART 


703 


la  complication  des  détails,  les  floraisons  minuscules  de  l’herbe,  la  formation 
progressive  de  l’arbre  avant  qu’il  s’épanouisse  dans  son  ampleur.  Elle  est 
la  fée  d’un  petit  empire  borné  par  de  l’aubépine  où,  brin  à brin,  elle  regarde 
pousser  les  mousses,  qu’elle  aime  comme  une  famille.  » 

A côté  de  cette  minutie,  c’est  l’aspect  du  coloris  qui  domine  le  plus. 
Or,  ce  coloris  accorde,  nous  l’avons  déjà  dit,  la  prépondérance  absolue  aux 
tonalités  sombres  et  brunâtres.  Blockx  a même  baptisé  du  nom  de  l’artiste 
un  brun  particulier  qu’elle  utilise  souvent,  il  est  vrai  ! 

Les  masses  foncées  dominent  donc.  Inutile  de  chercher  le  sentiment 
moderne  du  plein  air  réel  ou  la  sensation  exacte  des  vibrances  du  soleil. 
L’artiste  dans  son  art  ne  rappelle  ni  Clans,  ni  Meyers.  Elle  n’aime  pas  la 
couleur  comme  Frans  van  Leemputten,  par  exemple.  Elle  ne  cherche  guère 
la  symphonie  d’un  Huberti  ou  les  fanfares  d’un  Verwée. 

Et  jadis  ce  coloris  était  beaucoup  plus  sombre  encore!  Il  faut  dire 
qu’elle  employait  alors  des  jaunes  et  certains  verts  qui,  depuis,  ont  terriblement 
poussé  au  noir,  notamment  dans  le  tableau  du  musée  de  Bruxelles. 

Aujourd’hui  elle  écarte  soigneusment  ce  danger  en  utilisant  des  couleurs 
de  tout  premier  ordre  et  en  évitant  les  empâtements.  « Je  ne  saurais  abuser 
de  la  pâte,  nous  dit-elle,  au  contraire  je  rêve  pour  mes  tableaux  des  émaux 
minces  et  transparents,  une  espèce  de  dentelle  légère,  de  simples  dessins 
rehaussés.  Plus  mes  toiles  sont  fluides,  plus  je  suis  satisfaite  de  mon  travail.  » 

Reste  la  technique,  elle  aussi  franchement  curieuse.  Marie  Collart 
commence  généralement  par  faire  une  bonne  et  méticuleuse  étude  d’après 
nature.  Ensuite  elle  transporte  soigneusement,  à la  plume  et  par  les  procédés 
de  la  mise  au  carreau,  ce  document  sur  la  toile  définitive.  Ces  jalons  bien 
plantés  ordonnent  strictement  le  travail  entier.  Cependant  ce  dessin  à la  plume, 
très  serré,  diparaît  bientôt  sous  de  légers  frottis  bistres.  Enfin,  pour  terminer, 
il  reste  à étendre  les  nuances,  et  à accentuer  quelques  détails. 

Un  canevas  mathématique,  un  dessin  à la  plume  très  soigné,  dont  les  traces 
restent  toujours  perceptibles  sous  les  couleurs  finales,  un  bistrage  non  pas 
lourd  et  fantastique  comme  celui  de  Schaefels,  mais  calculé,  léger,  étendu 
invariablement  de  droite  à gauche  et  de  haut  en  bas  et,  enfin,  un  nuançage 
final,  voilà  les  éléments  gradués  et  typiques  qui  permettent  à Marie  Collart 
de  produire  ses  œuvre  capitales. 

Malgré  une  certaine  monotonie  d’ensemble,  un  cercle  limité  de  sujets, 
un  coloris  qui  parfois,  a dit,  en  1882,  Y Art  moderne,  fait  songer  à une 
décoction  huileuse  de  feuilles  de  noyer,  malgré  le  pittoresque  voulu  et 
légèrement  conventionnel  de  la  ligne  des  arbres  rabougris  et  celui  de  l’ossature 
de  bestiaux  maigres,  les  œuvres  de  Marie  Collart  occupent  une  belle  place 
dans  l’évolution  de  notre  art  national. 

A la  fois  habile  dans  l’exécution  de  ses  œuvres  et  poétique  dans  le 
choix  de  ses  sujets,  l’artiste  marche  seule,  avec  une  crânerie  vraiment 
exceptionnelle  de  la  part  d’une  femme,  sur  le  chemin  quelle  parcourt 
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depuis  de  longues  années  en  signant  de  nombreux  paysages  rustiques  qui,  dès 
à présent,  appartiennent  tous  à l’histoire. 
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INDICATIONS 


relatives  aux  principales  œuOres  de  Marie  Collart. 


Vache  blanche  en  prairie.  — 186S. 

Le  Tondeur  de  moutons.  — 1864. 

La  Fille  de  ferme.  — 1865. 

Vache  grise:  Verger.  — Paysan  ramenant  un  cochon;  effet  de  neige.  — Bruxelles,  1866. 
Printemps.  — Anvers,  1867. 

La  Source;  effet  du  matin ■ — Paris,  1867. 

Temps  gris.  — Premiers  jours  de  printemps  (appartient  h S.  M.  le  Roi  des  Belges).  — 
L,e  Fournil;  effet  de  givre.  — Bruxelles,  1869. 

Le  Soir.  — Dimanche  matin;  temps  gris.  — Paris,  1870. 

Berger  rentrant  ses  moutons;  soir  d'hiver.  — 1871. 

Chevaux  dans  un  verger  ; hiver.  — Un  vieux  verger. — Bruxelles,  1872. 

Verger;  juin.  — Londres,  1872. 

Printemps.  — 1873. 

Un  jardin  de  paysan  à Beersel.  — Paris,  1874. 

Le  Fond  de  Calevoet;  soir. — 1875. 

Les  Vaches  du  moulin.  — Vienne,  1877. 

Verger  en  Man  dre  (musée  de  Bruxelles).  — L’ Arbre  penché.  — Paris,  1878. 

Le  Molen-Steen,  à Calevoet.  — Cerisiers  en  fleurs  (musée  de  Spa).  — Bruxelles,  1879. 

Les  Chaumières;  effet  de  neige.  — Les  Paysans.  Vaches  au  bord  de  la  mer,  à La  Panne 
(Ministère  des  Finances,  à Bruxelles).  — Bruxelles,  1881. 

Le  Canal  de  Ruysbroeck ; hiver.  - Bruxelles,  1881. 

Le  Vallée  de  la  Senne  ; Le  Verger  de  la  petite  Chapelle.  — Un  coin  de  ferme.  — Anvers,  1882. 
Cerisiers  ; avril.  La  Vanne  du  moulin  de  Calevoet;  lever  de  lune.  Gand,  1883. 

Lai  Cour  de  la  Neer-Hof,  à Beersel.  — Amsterdam,  1883. 

La  Mare  de  Schavaes  ; matin  d’automne.  — Nice,  1883. 

Les  Sources  de  Schavaes;  soleil  couchant.  — Le  Portrait  d'une: chaumière.  — Bruxelles,  1884 
Vache  rousse,  sous  un  hangar.  — 1885. 

Une  mare  après  l’orage.  — Gand,  1886. 

Le  Jardin  des  religieuses,  à Droogenbosch.  — Bergère;  effet  du  matin  à Schavaes.  — Bruxelles 
1887. 

Ferme  au  fond  d’un  verger.  — Premières  gelées;  matin.  — Anvers,  1888. 

Mare;  effet  d’orage.  — Scène  de  la  Noël;  la  mort  du  cochon.  — Paris,  1889. 

Une  gardeuse  de  vaches.  — A la  clôture  du  verger.  — 1890. 

Près  d’une  ferme . — Une  pauvre  cabane.  — 1891. 

L’ Abreuvoir.  — Gand,  1892. 

Un  Tertre;  soleil  couchant.  — Bruxelles,  1893. 

L’Entrée  d’un  château-ferme  en  Brabant  (musée  d’Anvers).  — Anvers,  1894. 

Le  Calme  du  soir.  — Un  coin  d’ombre.  — Bruxelles,  1895. 

Le  vieil  arbre,  au  fond  de  mon  verger.  — La  campagne  au  mois  de  mars.  — La  mare  de 
Schavaes.  — 1896. 


•Jacques  Rosseels 


^Jacques  J^osseels 


Peintre  de  paysages. 

Inspecteur  de' l’enseignement  des  Arts  du  dessin. 

Directeur  de  l’Académie  des  Beaux-Arts  de  Termonde 

Membre  du  Conseil  de  perfectionnement  de  l’enseignement  des  Arts  du  dessin. 
Officier  de  l’Ordre  de  Léopold. 

délicat,  prévenant.  Figure  souriante  sur  laquelle  plane  toujours 
une  douce  harmonie. 

Ù,  Le  visage,  quoique  charpenté  à larges  plans,  a des  contours 
arrondis  qui  décèlent  la  bonté. 

Chevelure  souple,  argentée,  épanouie  en  mèches  crânes  sur 
(i  ^2  Ie  Peau  trouée,  picotée. 

ample 


La  belle  ligne 


du  front  et  le 


léger 


enfoncement 


de  la  racine  du  nez  où  deux  rides  verticales  prennent  naissance,  annoncent  un 
esprit  habitué  à la  réflexion. 

Sourcils  touffus.  Petits  yeux  vifs  mais  doux  dans  lesquels  on  lit  à la  fois 
beaucoup  de  bonté  ingénue,  de  la  force  d’esprit  et  comme  le  souffle  d’une 
véritable  extase  religieuse.  Protestant  fervent  d’ailleurs  autant  que  flamingant 
sincère,  mais  digne. 

Une  barbe  blanche,  rude,  irrégulière  et  taillée  en  ligne  courbe  sous  le 
menton,  dissimule  la  bouche  qui  paraît  grande. 

Subtil,  honnête  et  légèrement  sentimental. 

Physiologie  de  l'homme  satisfait.  Expression  bienveillante,  méditative 
et  inspirée.  Tempérament  bilieux  et  nerveux  sensible  surtout  aux  choses  qui 
s’adressent  à l’âme. 

Jacques  Rosseels  est  né  à Anvers,  le  5 novembre  1828,  d’une  digne 
famille  bourgeoise  dans  laquelle  les  soucis  matériels  du  commerce  étaient 
ennoblis  par  un  amour  très  vif  pour  l’art. 

Tous  les  vaillants  porte-drapeaux  du  romantisme  esthétique  et  littéraire 
avaient  l’habitude  de  se  donner  régulièrement  rendez-vous  dans  cette  maison 
paternelle  essentiellement  anversoise.  Conscience,  Th.  van  Ryswyck,  De  Block, 
les  Dillens  et  bien  d’autres  rénovateurs  du  mouvement  littéraire  flamand  — 
englobé  alors  dans  l’antipathie  suscitée  contre  la  langue  hollandaise  — en 
étaient  les  fidèles,  le  soir,  après  les  labeurs  quotidiens. 

Ce  milieu  spécial,  évidemment  fort  intellectuel,  exerça  une  influence 
énorme  sur  la  jeunesse  de  Jacques  Rosseels  qu’il  conduisit  à aimer  toutes  les 
manifestations  du  Beau. 
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Son  digne  frère  aîné,  Emmanuel,  aujourd’hui  administrateur  du  musée 
Plantin,  lui  avait  du  reste  montré  l’exemple  en  devenant  l’un  des  premiers 
écrivains  flamands  qui,  après  1830,  écrivirent  pour  le  théâtre. 

Le  futur  peintre  des  sites  campinois,  lui,  était  également  très  sensible 
aux  charmes  de  la  littérature,  mais  l’émotion  des  lettres  n’étouffa  pas  en  son 
âme  souple  le  goût  de  la  peinture  pour  laquelle  il  avait  montré,  dès  sa  tendre 
jeunesse,  une  réelle  aptitude. 

Ainsi,  peu  de  temps  après  la  mort  de  sa  mère,  nous  voyons  déjà  le 
bambin,  âgé  pourtant  alors  d’une  dizaine  d’années  seulement,  se  diriger,  un 
soir  et  à l’insu  de  sa  famille,  vers  le  cimetière  où  dormait  la  défunte  et, 
religieusement,  solennellement,  y ébaucher  au  clair  de  la  lune  et  avec  les 
couleurs  ridicules  d’une  boîte  de  quatre  sous,  une  aquarelle,  ma  foi  très 
réussie,  quoique  naïve  ! 

A l’Académie  des  Beaux-arts  d’Anvers  où  il  entra  bientôt,  en  1841, 
le  jeune  homme,  tout  de  suite,  raisonne,  scrute  le  pourquoi  des  choses,  bref 
montre  une  pénétrance  de  réflexion  étonnante  de  la  part  d’un  élève  de  son 
âge.  Pourtant,  n’allez  pas  croire  qu’il  devint  un  fort  en  thème  de  l’enseigne- 
ment académique!  Non,  c'est  tout  au  plus  si,  en  1846,  par  exemple,  c’est-à-dire 
à l’âge  de  13  ans,  il  obtient  une  3e  mention  en  perspective  et  une  seconde 
dans  le  cours  de  l’étude  des  proportions!  L’année  suivante,  récolte  de  lauriers 
plus  mince  encore!  Ah!  certes,  le  futur  initiateur  de  notre  École  moderne  du 
paysage  ne  brillait  pas  autant  que  la  plupart  de  ses  condisciples  : Bource, 
Vinck,  Plumot,  Nicolié  et  surtout  Van  Luppen! 

A vrai  dire  Rosseels  ne  fut  même  jamais  un  élève  suivant  la  véritable 
formule  classico-romantique.  Son  esprit  indépendant  mais  nourri,  son  désir 
d’admirer  la  nature  en  plein  air  même,  et  surtout  sa  volonté  de  donner  libre 
carrière  à ses  instincts  rêveurs,  le  portèrent  vite  à briser  les  liens  trop  serrés 
d’un  écolage  strict,  officiel  et  froid. 

Lorsqu’il  avait  une  heure  de  temps  il  s’empressait  de  prendre  ses 
pinceaux  et  de  fuir  la  ville.  Dans  les  champs  il  respirait  à l’aise,  s'installait 
sur  un  tertre  quelconque  et,  tout  joyeux,  se  mettait  à copier  cette  nature 
qu’il  voyait  si  belle,  si  poétique,  si  grande  ! 

Alors  déjà  il  avait  d’ailleurs  décidé  de  devenir  paysagiste  et  suivait 
même,  depuis  quelque  temps,  certains  cours  spéciaux  qui  se  donnaient  à 
l’Académie  pendant  le  jour.  En  juin  1844,  il  commence  à peindre,  et  en 
mars  1845  il  fait  sa  première  apparition  chez  le  peintre  Van  der  Poorten, 
tout  en  fréquentant  encore  régulièrement  l’Académie  même. 

En  1846,  à la  mort  de  sa  sœur  aînée,  qu’il  adorait  d’autant  plus  qu’il 
n’avait  plus  de  mère,  Jacques  Rosseels,  accablé  de  douleur,  s’était  réfugié 
durant  plusieurs  jours  dans  les  bruyères  de  la  Campine  où  le  grand  calme 
d’une  nature  poétique  et  silencieuse  parvint  seul  à guérir  la  profonde 
blessure  de  son  cœur. 

Ce  genre  d’éducation  artistique,  si  contraire  à la  formule  traditionnelle 
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alors  à la  mode,  détourna  bientôt  tout  à fait  Rosseels  du  chemin  officiel 
proprement  dit. 

En  1848,  il  abandonne  décidément  l’Académie  et  s’installe  sérieusement 
chez  ce  brave  Henri  Van  der  Poorten  (1789-1874)  aujourd’hui  oublié,  mais 
qui  appartenait  cependant  à la  bonne  École  flamande  dont  il  avait  hérité 
les  traditions  chez  Herreyns,  son  maître. 

Van  der  Poorten  jouissait  d’ailleurs  à cette  époque  d’une  solide  répu- 
tation et  comptait  de  nombreux  élèves  : Marinus,  Plumot,  Moerenhout,  etc. 
Il  était  le  peintre  à la  mode  et  on  le  voyait  partout  dans  les  milieux 
officiels.  Au  surplus,  cet  homme  correct  et  minutieux  avait  un  talent  réel 
malgré  une  précision  trop  sèche.  Il  adorait  Rosseels,  auquel  il  donna  même 
un  jour  un  portrait  — religieusement  conservé  — portant  cette  éloquente 
mais  bien  romantique  dédicace  : « A mon  noble  et  obéissant  élève  ! » 

Déjà  en  1847,  alors  même  qu’il  fréquentait  encore  l’Académie,  notre 
jeune  paysagiste  exposa  un  tableau  catalogué  : A Basse-  Wavre. 

Cette  œuvre  dont  il  avait  ébauché  l’ensemble  pendant  le  cours  d’un 
petit  séjour  dans  le  Brabant,  où  un  brave  curé,  celui  de  Limelette,  avait 
sollicité  son  arrivée,  fut  achevée  chez  Vau  der  Poorten  même  et  portait 
encore  nettement  le  cachet  du  paysage  romantique.  Il  y avait  là  un  petit 
pont,  voire  même  une  cascade  ; bref  c’était  très  joli  ! 

Rosseels  devint  bientôt  l’ami  intime  de  son  brave  patron,  qu’il 
accompagnait  partout  avec  Louis  De  Winter.  A l’occasion  et  pour  faire 
plaisir  au  curé  de  Limelette,  il  passait  aussi  quelques  jours  soit  à Wavre, 
soit  à Genval  ou  à Mont-Saint- Guibert,  mais  il  est  certain  que  ni  le  Brabant, 
ni  le  pays  wallon  ne  parlaient  à son  âme  rêveuse.  La  Campine  seule 
l’attirait,  le  fascinait  et  durant  vingt  ans,  de  1850  à 1870,  il  fut  assurément  son 
plus  fervent  adorateur.  Calmpthout  était  le  centre  de  son  rayonnement. 

La  personnalité  de  Rosseels  se  développa  donc  vite  en  se  nourrissant 
ainsi  exclusivement  au  spectacle  de  la  nature.  Déjà  avec  son  Crépuscule, 
exposé  en  1851  et  largement  peint,  il  obtint  un  réel  succès  ...  de  curiosité. 
Le  public,  alors  habitué  à admirer  la  minutie  d’un  Lamorinière,  ne  comprenait 
absolument  pas  l’éloquence  de  cet  art  beaucoup  plus  simple  et  d’un  style 
si  contraire  à la  tradition. 

Le  Moulin  à eau , achevé  l’année  suivante  et  d’un  travail  plus  dégagé 
encore,  marqua  un  second  jalon  décisif  dans  cette  voie  nouvelle  et  hardie. 

Les  pontifes  de  l’art  officiel  crièrent  alors  très  haut  en  disant  combien 
il  était  dangereux  pour  un  artiste  si  bien  doué  de  se  constituer  l’apôtre 
d'une  doctrine  picturale  aussi  extravagante.  Certes,  il  était  temps  de  faire 
acte  de  contrition.  Il  avait  trop  de  talent  pour  s’entêter  dans  son  erreur. 
Il  devait  abandonner  cette  impasse  de  l’art!  Bref,  ils  firent  tant  et  si  bien, 
ces  amis  officiels,  que  Rosseels  eut  la  faiblesse  de  suivre  leurs  conseils  et 
de  partir  pour  l’Allemagne,  dont  l’École  anversoise  admirait  alors 
beaucoup  les  tendances  esthétiques. 
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Après  avoir  suivi  les  sinuosités  pittoresques  de  la  vallée  du  Rhin,  nous 
trouvons  notre  artiste  dans  les  régions  montagneuses  de  l’État  de  Hesse  où  il 
usa  toutefois  peu  ses  pinceaux,  car  vraiment  la  transition  géographique  avait 
été  trop  brusque.  Il  admirait  le  pays  certes,  mais  il  ne  se  sentait  pas  ému  au 
spectacle  de  ses  vastes  horizons  solennels.  A Meyringeu,  plus  loin,  dans 
l’Oberland  bernois,  alors  le  centre  d’une  école  très  active  de  paysage,  il 
fit  cependant  une  station  plus  prolongée  et  se  mit  même  sérieusement  au 
travail. 

Un  événement  fortuit  devait  brusquement  faire  cesser  cette  belle  activité. 
Un  jour  voulant  voir  de  près  un  grand  incendie,  Rosseels  avait  essayé  de 
franchir  un  large  fossé,  mais  ayant  mal  calculé  son  élan,  il  avait  pris  un  bain 
forcé  qui  n’aurait  probablement  eu  aucune  suite  si,  coïncidence  fâcheuse,  il  ne 
venait  précisément  d’abandonner  la  table  ! 

Une  grave  pleurésie  fut  le  résultat  de  cette  imprudence. 

Or,  la  guérison  fut  lente  et  même  si  difficile  que  le  médecin  qui  soignait  le 
jeune  artiste  lui  ordonna  d’aller  dans  le  midi. 

Après  avoir  passé  le  St-Gotliard  et  traversé,  au  galop,  la  Lombardie, 
Rosseels  arrive  donc  à Florence,  vers  la  fin  de  18,52. 

Et  c’est  de  Florence  même  que  furent  expédiées  bientôt,  notamment  La 
Chartreuse  et  La  Vallée  de  Bassina. 

Ce  dernier  tableau,  exposé  à Bruxelles  en  1854,  coïncide  avec  le  retour 
du  maître.  Comme  l’enfant  prodigue,  il  avait  hâte  de  revoir  sa  patrie  et  brûlait 
du  désir  de  se  remettre  à rêver  paisiblement  dans  le  calme  solennel  de  la 
Campine  ! 

Revenu  à Calmpthout,  il  oublia  bien  vite  la  majesté  des  solennels  cadres 
germaniques  ou  italiens.  Son  grand  voyage  n’exerça  donc  absolument  aucune 
influence  sur  l’évolution  de  sa  personnalité. 

La  Sapinière , exposée  en  1858,  le  montre,  en  effet,  plus  fidèle  que  jamais  à 
ses  premières  amours.  Et  pourtant,  à la  même  époque,  nous  ne  savons  quelle 
idée  le  pousse  encore  une  fois  à abandonner  sa  chère  Campine  pour  aller  passer 
trois  mois  en  Hollande,  dans  la  Gueldre  ! 

Les  phases  qui  jalonnent  l’évolution  du  maître,  à partir  de  ce  moment,  se 
déroulent  méthodiquement.  Tel  est  d’ailleurs  aussi  le  cas  pour  celles  de 
l’individualité  des  divers  artistes  dont  l’art  était  apparenté  au  sien.  Et  parmi 
ces  paysagistes,  alors  tous  fervents  apôtres  de  l’École  du  gris,  il 
importe  de  citer,  en  première  ligne,  Isidore  Meyers  dont  Rosseels  avait 
fait  la  connaissance,  à Calmpthout  même,  en  1861. 

La  place  éloquente  que  notre  digne  maître  avait  prise  dans  l’école 
moderne  du  paysage  en  Belgique,  lui  valut  non  seulement  l’admiration  de  tous 
les  véritables  esthètes,  mais  lui  procura  l’occasion  enviée  par  tant  d’artistes  de 
devenir  un  véritable  chef  d’école.  Le  10  janvier  1865,  il  fut,  en  effet,  nommé 
directeur  de  l’Académie  de  Termonde,  où  il  ne  tarda  pas  à appeler  son  ami 
inséparable  Meyers. 
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Malgré  cette  nomination,  le  vaillant  paysagiste  continua  à se  rendre 
annuellement  en  Campine.  Cela  dura  jusqu’en  1870.  Alors  il  changea  brus- 
quement le  cadre  de  ses  études  et  abandonna  les  bruyères  pour  les  lourdes 
terres  de  la  Flandre. 

Waesmunster,  entre  St-Nicolas  et  Hamme,  devint  alors  le  centre  préféré 
du  peintre  qui,  d’autre  part,  venait  d’abandonner  les  principes  de  l’École  du 
gris,  pour  se  consacrer  uniquement  à celle  de  la  lumière. 

C’est  aussi  à Waesmunster  qu’il  rencontra  un  jour  le  paysagiste 
Heymans,  venu  là  par  hasard  car  il  travaillait  toujours  à Wechelderzande, 
en  Campine,  non  loin  de  Turnhout. 

Or,  cette  rencontre,  comme  jadis  celle  de  Meyers  à Calmpthout, 
constitue  un  événement  important  dans  la  vie  de  Jacques  Rosseels.  En 
effet,  il  se  laissa  vite  persuader  qu’il  devait  abandonner  les  rives  de  l’Escaut 
pour  venir  planter  son  chevalet  à Wechelderzande  même  au  milieu  des 
interminables  sapinières  accidentées  et  sablonneuses.  « Il  me  tarde,  avait 
dit  Heymans  pour  achever  de  le  décider,  de  voir  comment  votre  pinceau 
souple  va  lutter  contre  les  raffinements  subtils  des  paysages  qui  s’étendent 
d’Oostmalle  à Turnhout  et  de  Gierle  à Poederlé!  » 

Et  depuis  cette  époque,  le  maître  est  toujours  resté  fidèle  à ce  coin 
paisible  de  la  Campine  anversoise  orientale.  C’est  là  qu’il  a brossé  ses 
meilleures  toiles.  C’est  là,  enfin,  que  la  saison  des  vacances  le  retrouve 
encore  régulièrement  chaque  année. 

Pourtant  un  été  les  paysans  furent  bien  étonnés  de  ne  pas  l’apercevoir! 
Que  s’était-il  donc  passé'?  Certains  critiques  d’art  mal  renseignés  ou 
volontairement  partiaux,  avaient  dit  que  le  peintre  dans  sa  recherche  de  la 
lumière  sincère  qui  caractérise  son  art  précisément  depuis  son  arrivée  à 
Wechelderzande,  avait  tout  simplement  imité  Heymans  ! 

Or,  dans  l’esprit  de  notre  paysagiste  qui  n’avait  jamais  cessé  d’être 
l’initiateur  toujours  aux  avant-gardes  de  l’art,  cette  opinion  devenait  une 
blessure  qu'un  remède  radical  était  seul  à même  de  guérir.  Ce  remède 
consistait,  on  le  devine,  à fuir  la  présence  du  brave  Heymans.  C’est  alors 
que  Jacques  Rosseels  fit  une  saison  à Ivnocke,  mais  il  11e  s’entêta  toutefois 
pas  longtemps.  Une  simple  lettre  de  son  digne  compagnon  de  travail,  fort 
attristé  d’être  abandonné,  avait  suffi  pour  remettre  les  choses  au  point. 
« Revenez,  écrivait  Heymans,  vous  me  manquez  car  vous  êtes  une  force 
pour  moi.  » 

En  1880,  le  maître  épouse  Mlle  Sophie  De  Vulder.  Cette  union,  bien 
que  tardive,  fut  cependant  un  véritable  bienfait.  L’épouse  qui  avait  puisé 
dans  la  pratique  de  l’enseignement  une  instruction  serrée  et  une  grande 
rectitude  de  jugement  s’empressa,  en  effet,  de  mettre  ces  qualités  à contribution 
non  seulement  pour  assurer  le  bonheur  de  son  mari,  mais  pour  le  seconder 
dans  une  série  de  ses  travaux. 

Ces  services  devinrent  particulièrement  précieux  lorsque  Rosseels  fut 
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nommé,  en  1882,  adjoint  de  feu  Canneel  inspecteur  de  l’enseignement  des 
Arts  du  dessin. 

Faut-il  dire  que  cette  nomination  étonna  plus  d’une  personne?  Comment! 
un  simple  paysagiste  allait  être  chargé  d’inspecter  les  Académies  et  déjuger 
des  cours  donnés  officiellement  par  de  solennels  pontifes  du  grand  art? 
Eh  oui!  Il  est  vrai  que  ce  paysagiste,  à la  fois  raffiné  et  savant,  était  doublé 
d’un  philosophe  et  d’un  véritable  théoricien.  Il  est  vrai  aussi  que  cet  interprète 
des  sites  campinois  était,  depuis  bientôt  dix-sept  ans,  directeur  de  l'excellente 
Académie  de  Termonde  et  qu’il  avait  attiré  l’attention  du  pays  en  donnant, 
à partir  de  1873,  une  série  de  spirituelles  conférences  sur  la  logique  des 
matières  du  programme  officiel  de  l’enseignement  dans  les  Académies.  Et 
même  avant  cette  date,  en  1868,  il  avait  publié  une  étude  sur  le  Dessin 
linéaire  et  le  dessin  d'après  les  corps  solides  dans  laquelle  il  avait  rompu  une 
bonne  lance  en  faveur  de  l’étude  du  dessin  d’après  le  relief,  auquel  on 
opposait  encore  alors  la  routinière  copie  d’après  l’estampe. 

La  nomination  de  Rosseels  à titre  d’inspecteur  principal  pour  les  provinces 
flamandes  (1895),  sa  promotion  dans  l’Ordre  de  Léopold  et  diverses  distinctions 
officielles,  couronnent  une  vaillante  carrière  dans  l’évolution  totale  de  laquelle 
nous  distinguons  une  série  d’étapes  nettement  déterminées  : études  à Anvers  ; 
travaux  chez  Van  der  Poorten,  dans  le  Brabant  et  le  pays  wallon  ; première 
période  campinoise  : Calmpthout  et  Genck;  voyage  en  Allemagne,  en  Suisse 
et  en  Italie  ; deuxième  période  campinoise  : Calmpthout  ; époque  de  Termonde 
et  de  Waesmunster;  troisième  période  campinoise  : Wechelderzande. 

Les  études  qu’il  fit  à l’Académie  (1841-48),  n’exercèrent  aucune  influence 
bien  directe  sur  sa  personnalité,  mais  chez  Van  der  Poorten  son  sens  esthétique 
commença  déjà  à se  révéler.  Pourtant  dans  les  ébauches  qu’il  brossa  chez  ce 
maître  et  aussi  aux  environs  de  Wavre  (1848-50),  les  liens  de  l’école  sont  encore 
perceptibles.  Ces  paysages  étaient  certes  bien  construits,  précis,  serrés,  mais  le 
souffle  de  l’art  leur  manquait.  Leur  correction  frisait  la  sécheresse. 

La  première  période  de  Calmpthout  (1850-52)  marque  une  ère  d’indé- 
pendance plus  réelle.  Le  Crépuscule , exposé  en  1851  à Bruxelles,  affirme,  en 
effet,  une  personnalité  déjà  bien  apparentée  à celle  qui  valut  au  digne  maître 
sa  plus  belle  récolte  de  lauriers.  Pour  l’époque  ce  tableau  était  très  lumineux 
et  nous  ajouterons  que  Rosseels  attachait  alors  beaucoup  d’importance  au 
dessin.  S’il  ne  délimitait  déjà  plus  avec  la  précision  d’un  Lamorinière,  le  souci 
d’un  contour  plus  ou  moins  arrêté  le  hantait  toutefois  encore.  Bref,  il  voyait 
encore  la  forme  et  non  la  masse  seule,  comme  aujourd’hui. 

Dans  Le  Moulin  à eau,  qui  date  de  1852  et  résume  l’activité  du  paysagiste 
non  plus  à Calmpthout  mais  à Genck,  un  art  analogue  s’épanouit  encore  mais 
déjà  plus  librement.  La  facture  s’élargit.  Le  maître  commence  à estomper  les 
masses  et  le  coloris  vire  davantage  dans  la  gamme  des  tonalités  fraîches. 

En  Allemagne  (1852-54),  ce  bel  essor  fut  enrayé.  Le  milieu 
différait  trop  de  celui  qui  avait  aiguillonné  jusqu’alors  la  fibre  intime  de 
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l’émotion  esthétique  du  maître.  Les  silencieuses  bruyères,  les  dunes  pittoresques 
et  les  marécages  mélancoliques  avaient  fait  place  à de  larges  sites  montagneux 
couverts  de  solennelles  frondaisons.  Pour  étudier  ces  éléments  nouveaux  le 
peintre  se  contenta  de  simples  études.  Le  désir  de  faire  un  tableau  complet  ne 
lui  vint  pas.  Il  lui  semblait  même  avoir  perdu  sa  belle  assurance  au  travail.  Il 
tâtonnait  quelque  peu,  troublé  par  l’esthétique  nouvelle  qui  l’entourait. 

En  Italie  cette  lutte  continua,  mais  ici  nous  voyons  pourtant  Posseels 
signer  quelques  tableaux  : La  Chartreuse  de  Florence  (1853),  La  Vallée 
de  Bassina , etc.,—  d’ailleurs  de  mérite  secondaire. 

La  deuxième  période  de  Calmpthout  (1854-70)est  beaucoup  plus  éloquente. 
La  Sapinière  (1858),  En  Campine  (1861)  et  Solitude  (1864)  — pour  ne  citer 
que  ces  œuvres  — nous  montrent  le  maître  hanté  maintenant  par  une  esthétique 
entièrement  différente  et  très  transcendante.  Son  coloris,  devenu  successivement 
de  plus  en  plus  clair,  avait,  sous  l’action  de  l’influence  française,  fini  par 
s'arrêter  dans  le  cadre  léger  des  gammes  grises  et  subtiles.  Cette  gamme 
cultivée  d’ailleurs  à la  même  époque  par  une  série  de  paysagistes  initiateurs 
et  sincères  a donné  naissance  à cette  célèbre  École  du  gris,  dont  Isidore 
Meyers,  notamment,  fut  longtemps  l’un  des  plus  aveugles  adorateurs. 

Lorsque  Rosseels  abandonna  la  Campine  pour  aller  planter  son  chevalet 
dans  les  environs  de  Termonde  et  à Waesmunster  (1870-78),  il  resta  encore 
l’esclave  obéissant  de  cette  École  dont  il  sut  éviter  pourtant  les  inutiles 
extravagances  et,  notamment,  la  manie  des  silhouettes  vagues  poussée  à 
l’extrême.  Les  Bords  de  VEscaut  (1873)  et  les  Environs  de  Termonde  (1875) 
appartiennent  à cette  période. 

A Wechelderzande  enfin  se  produit,  à partir  de  1878,  une  nouvelle 
transformation  radicale  dont  la  Bruyère  nous  montre  l’un  des  meilleurs 
résultats.  La  recherche  de  la  lumière  solide  et  brillante  détrône  alors  les 
dernières  poussées  de  l’École  du  gris.  Et  non  seulement  la  lumière  en  géné- 
ral hante  maintenant  le  pinceau  du  maître,  mais  il  scrute  les  lois  de  la 
vibration,  observe  la  succession  des  ondes  lumineuses  ambiantes,  bref  étudie 
tous  les  problèmes  du  plein-air. 

Cette  transformation  avait  été  si  brusque  que  certains  critiques  d’art 
crurent  pouvoir  alors  dire  que  notre  maître  avait  subi  l’influence  de  Joseph 
Heymans,  son  nouveau  compagnon  de  travail  qui  était,  il  est  vrai,  un  apôtre 
enthousiaste  de  cette  recherche  de  la  lumière. 

Trois  phases  jalonnent  donc  l’évolution  esthétique  du  maître.  Dans  la 
première  il  se  dégage  des  routines  de  l’époque  romantique  et  proclame  la 
nécessité  d’étudier  la  nature  même,  sur  place,  en  plein  air,  sans  aucun  souci 
des  liens  de  la  tradition.  Dans  la  seconde,  il  se  montre  apôtre  prudent  de 
l'École  du  gris,  et  dans  la  troisième,  enfin,  il  étudie  la  lumière. 

Étant  un  véritable  impressionniste,  mais  un  impressionniste  rationnel, 
sage  et  prudent,  Rosseels  professe  au  sujet  du  dessin  des  idées  absolument 
vierges  de  toute  influence  académique. 
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En  réalité,  il  ne  délimite  pas  au  moyen  d’un  contour  précis,  mais  estompe, 
silhouette,  masse.  A cause  de  cette  particularité  son  travail  rappelle  parfois 
une  simple  ébauche. 

Pourtant,  rien  n’est  moins  exact.  Ses  œuvres  n’ont  que  l’apparence  de 
l’improvisation.  Elles  sont,  au  contraire,  le  fruit  d’un  travail  sérieux,  conscien- 
cieux, voire  même  parfaitement  méthodique.  Aucun  détail  n’y  est  abandonné 
au  hasard.  Avant  d’entamer  un  tableau,  le  maître  crayonne  de  nombreux 
croquis  documentaires.  Son  atelier  regorge  de  ces  matériaux,  d’une  venue 
superbe.  Et  lorsque  l’œuvre  à créer  a été  ainsi  nettement  mise  au  point  dans 
son  esprit,  il  plante  son  chevalet  à l’endroit  choisi,  étale  sur  le  sol  les  dessins 
préliminaires  qu’il  a eu  soin  de  faire  et,  bien  armé,  se  met  franchement  au 
travail. 

L’originalité  du  dessin  ne  détermine  pas  uniquement  l’aspect  des  œuvres 
de  Jacques  Rosseels.  En  effet,  la  liberté  de  la  forme  s’y  combine  avec  la 
facture,  elle  aussi  curieuse,  indépendante,  hardie  et  emportée  au  point 
d’avoir  même  mérité,  dans  certains  cas,  le  reproche  de  n’être  qu’une  simple 
approximation. 

Et  pourtant,  même  dans  ses  emportements  les  plus  accusés,  le  paysagiste 
ne  manque  jamais  d’être  méthodique  et  réfléchi. 

S’il  ne  truelle  donc  pas  précisément,  il  ne  craint  toutefois  guère 
d’empâter  certaines  parties  de  ses  tableaux  où  la  couleur  semble  couler 
comme  de  la  lave.  Mais  ici  encore  il  ne  faut  pas  se  fier  aux  apparences  car 
dans  ce  « faire  » large  et  libre,  l’observateur  découvre  des  touches  d’une 
véritable  subtilité,  des  plans  d’une  précision  absolue  et  des  étoffages  d’une 
intense  poésie. 

D’autre  part,  cette  facture  est  toujours  honnête  et  franche. 

Nous  ajouterons  que  sa  peinture  ne  connaît  guère  la  pollution  malsaine 
des  huiles  lourdes.  Elle  est  pure  et  très  simple  malgré  son  aspect  chargé. 

La  technique  de  Rosseels  doit  être  admirée  telle  qu’elle  se  présente.  On  peut 
lui  reprocher  parfois  une  facture  trop  approximative  mais  il  ne  faut  toutefois 
pas  accorder  grande  importance  à cette  tendance  bien  visible  dans  les  Dunes 
cle  Knoclce,  peintes  en  1883.  Il  est  vrai  aussi  que,  parfois,  les  œuvres  du  maître 
donnent  l’impression  de  grandes  ébauches  estompées  vaguement.  Le  rôle 
secondaire  que  l’artiste  réserve  à la  figure  dans  ses  paysages,  — simples 
taches  souvent,  — contribue  à accentuer  cette  impression.  Nous  ajouterons  que 
son  pinceau  parait  parfois  trop  également  flou  depuis  l’avant-plan  principal 
jusqu’à  l’horizon.  D’autres  fois  le  maître  s’arrête  trop  uniquement  au  simple 
coin  intime.  Telle  poète  qui,  d’un  récit  sans  importance  spéciale  ou  d’un  petit 
fait -divers,  chercherait  à faire  une  épopée  ! Une  simple  bande  de  terre  sans 
lignes  bien  nettes  et  large  tout  au  plus  de  quelques  centaines  de  mètres 
acquiert  parfois  dans  ses  œuvres  une  importance  considérable,  se  déroule 
jusqu’à  l’horizon,  tout  au  loin,  et  semble  embrasser  dans  son  vaste  dévelop- 
pement une  imposante  succession  de  kilomètres  ! 
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Qu’importe  ! Ce  sont  là  les  revers  de  la  médaille  que  nous  pouvons 
décerner  à un  talent  souple,  vraiment  personnel  et  très  moderne. 

En  réalité,  Jacques  Rosseels  est  un  impressionniste  doublé  d’un  poète. 
Sous  l’enveloppe  indécise  par  laquelle  il  nous  donne  si  bien  l’aspect  intime 
de  la  nature,  on  devine  une  charpente  d’une  grande  solidité.  Il  recherche  les 
coins  qui  parlent  à l’âme  et  les  douces  symphonies.  11  estompe  en  peignant. 
De  là  cette  poésie  pénétrante  qui  plane  sur  ses  œuvres.  De  là  aussi  leur 
intimité  calme,  leur  sens  du  pittoresque  et  leur  reposante  dignité. 

Et  le  maître,  dans  l’évolution  de  sa  longue  carrière  depuis  son  retour 
d’Italie,  n’a  jamais  eu  un  seul  instant  de  défaillance  ! Il  est  toujours  resté 
fervent  apôtre  de  la  sincérité  et  de  la  modernité  dans  l’art.  Il  a toujours 
marché  résolûment  à la  conquête  de  la  vérité  et  de  la  lumière  dans  le 
paysage. 

La  simplicité  est  une  des  qualités  principales  de  son  art.  Il  n’a  jamais 
cherché  à rendre  les  grands  horizons  brossés  par  les  Van  Luppen  et  les 
Roffiaen.  A juste  titre,  il  estime  que  ces  immensités  solennelles  ne  sont  guère 
traduisibles  pour  l’artiste  qui  veut  communiquer  à chacune  de  ses  œuvres  une 
parcelle  de  son  âme.  Ce  qu’il  aime,  ce  qu’il  nous  montre,  c’est  le  cadre  limité, 
le  coin  intime  ; non  pas  le  paysage  rustique  proprement  dit,  mais  plutôt  le 
paysage  rural  dans  lequel  on  devine  une  harmonie  parfaite  entre  la  terre  et 
le  ciel.  De  là  son  amour  pour  la  Campine  solitaire  où  le  moindre  détail  de  la 
nature  a l’ampleur  digne  des  grandes  choses.  De  là  ces  silhouettes  pittoresques 
dans  leur  isolement  dramatique,  ces  paisibles  matins,  ces  suggestifs  soirs,  ces 
effets  de  pluie,  ces  crépuscules  mystérieux,  ces  brouillards  fantastiques  et  ces 
éloquents  levers  de  la  lune  pâle  sur  la  nappe  sinistre  des  bruyères. 

Jacques  Rosseels  a admirablement  traduit  la  poésie  mélancolique  de  la 
bruyère.  Dans  ses  toiles  on  entend  le  silence  solennel  qui  plane  sur  la  Campine, 
un  silence  qui  fait  peur,  lourd,  continuel  et  dans  lequel  le  moindre  écho  : le 
cahotement  lointain  d'une  charrette,  le  cri  d’un  oiseau  fendant  lentement 
l’espace,  le  murmure  de  la  brise  dans  les  sapinières,  la  voix  des  marais  ou  le 
bruissement  de  la  bruyère  prennent  des  proportions  inquiétantes  que  semble 
dramatiser  encore  la  ligne  tragique  d’un  ciel  toujours  large. 

Il  importe  de  préciser  aussi  le  rôle  prépondérant  joué  par  le  maître  dans 
l’essor  de  l’enseignement  des  Arts  du  dessin  en  Belgique. 

Jamais  le  programme  officiel  du  gouvernement  n’a  trouvé  un  défenseur 
plus  autorisé.  Dans  ses  fonctions  d’inspecteur,  il  n’a  cessé  de  faire  preuve  d’un 
dévouement  et  d’une  conscience  absolus.  Sa  petite  Académie,  quoique 
secondaire,  est  une  des  meilleures  du  pays.  Elle  a formé  des  élèves  de 
tout  premier  ordre,  même  de  véritables  maîtres,  Courtens  notamment. 
Et  cela  est  tellement  vrai  que  l’on  a cru  pouvoir  parler  d'une  École  de 
Termonde  comme  on  a parlé,  jadis,  de  l’École  de  Tervueren.  En  réalité  l’École 
de  Termonde  n’a  jamais  existé.  Il  n’y  a là  qu’une  excellente  Académie 
fréquentée  par  quelques  bons  élèves.  Il  n’y  a là  qu’un  simple  milieu  urbain 
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qui  a donné  le  jour  à des  artistes  de  première  valeur  : Verhas,  Courtens,  etc. 
Le  centre  de  travail  par  excellence  du  maître  est  Wechelderzande.  C’est  plutôt 
là  qu’il  a fait  école,  comme  Verstraete  à Brasschaet  et,  jadis,  Boulanger  à 
Tervueren. 

Nous  concluons,  Jacques  Rosseels  peut  revendiquer  le  mérite  réel 
d’avoir  contribué  très  activement  à la  belle  renaissance  moderne  de  lecole 
flamande  du  paysage  et  sa  personnalité  sincère  et  poétique,  sentimentale  et 
profonde  aura  un  jour  une  place  très  précise  dans  l’histoire  de  notre  art. 


JACQUES  ROSSEELS 
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INDICATIONS 


relatives  aux  principales  œuOres  de  ^Jacques  l^osseels. 


A Basse-  Wavre.  — 1847. 

Paysage.  — Bruxelles,  1848. 

Bruyère  ; Crépuscule . — Bruxelles,  1851. 

Le  moulin  à eau;  Limbourg.  — 1852. 

La  Chartreuse  de  Florence.  — Garni,  1853. 

Vue  prise  aux  environs  de  Florence.  — La  Vallée  de  Bassina  en  Toscane.  — 1854. 

Vue  prise  aux  environs  de  Pistoia.  — Anvers,  1855. 

Souvenir  d'Ltalie.  — Gand,  1857. 

Vue  prise  dans  le  Limbourg.  — Bruxelles,  1857. 

Sapinière.  — En  Campine.  — 1858. 

Moulin  à eau;  Gueldre.  — Gand,  1859. 

Solitude  ; décembre.  — Anvers,  18G4. 

Avril.  — Anvers,  1870. 

Vieux  noyer.  — Bords  de  l’Escaut.  — Mars.  — Anvers,  1873. 

Paysage.  — Gand,  1874. 

Environs  de  Termonde  (musée  de  Termonde).  — A Mariakerkc.  — Bruxelles,  1875. 

La  crique;  bords  de  V Escaut  en  hiver.  — Juin.  — Termonde,  1876. 

En  Flandre.  — Août.  — Gand,  1877. 

Dans  la  bruyère  (appartient  au  gouvernement  belge).  — Bruxelles,  1878. 

Bruyère.  — En  Hollande.  — Paris,  1878. 

Bruyère;  mois  de  juin.  — Matinée  en  Campine.  — Anvers,  1879. 

L’ Escaut  à Termonde.  — Moulin  ; juin.  — Hiver.  — Temps  pluvieux.  — Bruxelles,  1880. 

La  Campine  le  soir.  — Gand,  1880. 

Effet  du  matin.  — Bruyère.  — Bruxelles,  1881. 

Environs  de  Waesmunster  (musée  d’Anvers).  — Anvers,  1882. 

L’Étang.  — Écluse  sur  la  Dendre;  Crépuscule.  — Amsterdam,  1883. 

La  « Zoute  » à Enocke  (musée  de  Gand).  — Gand,  1883. 

La  bruyère  à Wechelderzande.  — 1884. 

Les  Blés.  — Bruxelles,  1885. 

Belle  journée  de  mars  en  Campine.  — Gand,  1889. 

A Wechelderzande  (musée  de  Liège).  — Bruxelles,  1890. 

Printemps.  — Anvers,  1891. 

Matinée  d'automne.  — Crépuscule.  — Pastorale.  — L’Escaut.  — Anvers,  1894. 

Bruyère  en  Campine.  — Gand,  1895. 

L'Église  de  Poederlé.  — EnC ampine.  — Liège,  1896. 

Printemps.  — Belle  journée  de  juillet  (appartient  à M.  de  Bruyn,  ministre  de  l’Agriculture  et 
des  Travaux  publics).  — En  Campine;  juin  (appartient  au  gouvernement  belge). 

Le  village  de  Wechelderzande.  — Coin  des  fortifications  à Termonde,  vers  le  soir.  — 
Termonde,  1896. 


' 


|JTt?an  çois  e)fi?oobanf 


^Jincmçois  <9>ft?oobcmf 

Peintre  architectiiriste. 

Directeur  de  l'Ecole  de  dessin  de  Molenbeek-St-Jean. 
Officier  de  l’Ordre  de  Léopold. 

Chevalier  de  l’Ordre  de  François-Joseph  d’Autriche. 


:ec,  nerveux  et  disert.  Ridé,  parcheminé  et  séché  comme  une 
jlî3  momie,  mais  très  éveillé,  intelligent  et  vif! 

JS3  Mimique  nettement  intellectuelle  : froncement  régulier  des 


sourcils,  éclat  extrême  des  yeux  et  manie  de  se  frotter  sans 
JSfp^  cesse  le  front  ou  le  nez. 

Silhouette  correcte  d’un  officier  supérieur  en  retraite.  Cheveux  blancs, 
soyeux  et  épars,  peau  tannée,  plaquée  de  taches  brunes,  sourcils  très  noirs, 
yeux  foncés  d’un  extraordinaire  éclat,  nez  régulier  et  moustache  dure,  courte, 
ombrageant  une  longue  bouche  en  lame  de  sabre  aux  lèvres  minces  et  sèches. 

François  Stroobant  est  né,  à Bruxelles,  le  14  juin  1819. 

Son  père,  après  avoir  éprouvé  de  cruels  revers  de  fortune,  avait  quitté 
la  commune  de  Haren,  où  ses  ancêtres  occupaient  un  certain  rang  social, 
pour  venir  accepter,  à Bruxelles,  un  modeste  emploi  au  dépôt  de  la  pharmacie 
centrale  de  l’armée. 

Cependant,  ayant  manifesté  une  aptitude  toute  particulière  pour  l’art 
et  cela  presque  dès  le  berceau,  le  petit  François  fut  envoyé  à l’Académie 
où  il  fit  son  entrée  régulière  le  10  janvier  1833. 

A cette  époque  encore  toute  vibrante  de  patriotisme,  Wappers,  très 
fougueux,  très  enthousiaste,  venait  de  grouper  sous  le  fier  étendard  du 
romantisme,  une  véritable  légion  de  jeunes  et  vaillants  artistes. 

Malgré  son  désir,  l’enfant  ne  resta  toutefois  guère  longtemps  à l’Académie 
de  Bruxelles,  où  il  s’est  borné  à étudier  le  dessin. 


Sa  famille  ne  marchant  pas  précisément  sur  un  tapis  d’or,  il  s’agissait 
de  gagner  de  l’argent! 

Le  jeune  Stroobant  fut  alors  attelé  à la  copie  machinale  de  plans 
d’architecture  pour  le  compte  d’un  patron  quelconque  qui  lui  donnait  quelques 
francs  par  semaine! 

Or,  ce  modeste  travail  devait  pourtant  le  conduire  un  jour  sur  le 
chemin  de  la  personnalité  qui  le  caractérise  encore! 

En  effet,  à l’âge  de  16  ans,  il  abandonne  son  premier  patron  pour 
aller  chez  De  Wasme  dont  l’établissement  lithographique  jouissait  alors  d’une 
très  grande  vogue. 
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Quantité  de  jeunes  artistes  travaillaient  d’ailleurs  à la  solde  de  ce 
brave  éditeur  qui  se  flattait,  il  est  vrai,  d’être  un  véritable  esthète. 

N’avait-il  pas,  lui  simple  lithographe,  fondé  la  Société  des  Beaux-Arts 
et  aussi  cette  Ecole  de  gravure  à la  tête  de  laquelle  fut  bientôt  placé  le 
célèbre  Calamatta? 

Le  milieu  dans  lequel  Stroobant  venait  donc  de  pénétrer,  ne  manquait 
pas  d’ambiance  esthétique.  C’était  une  école,  une  véritable  école.  11  faut 
ajouter  qu’à  cette  époque  lointaine  dont  plus  de  douze  lustres  nous  séparent, 
la  gravure  sur  bois  et  la  lithographie  jouissaient  encore  d’une  grande  vogue. 

Et  c’est  surtout  dans  le  domaine  du  dessin  sur  la  pierre  lisse  et  poncée 
que  le  jeune  dessinateur  fit  ses  premières  armes  sérieuses.  Il  avait  le  crayon 
facile,  le  don  d’une  mémoire  pittoresque  inouie  et  la  volonté  nette  de  parvenir. 

Aux  travaux  de  cette  période  appartiennent  les  Vues  de  Bruxelles , 
éditées  en  1834,  et  les  illustrations  du  Salon  de  Bruxelles  par  Alvin  (1836),  de 
La  Belgique  monumentale , artistique  et  pittoresque  de  Baron  (1843),  de  La 
Terre-Sainte  par  Haglie  (1844)  et,  enfin,  des  Splendeurs  de  VArt  en  Belgique 
(1844). 

Dans  cet  ensemble,  certaines  pages  résument  déjà  nettement  le  talent 
fécond  et  pittoresque  dont  Stroobant  n’a  cessé  de  développer  les  forces  et 
prouvent  que  son  talent  aisé  pouvait  lutter  franchement  avec  celui  de  tous 
les  dessinateurs  romantiques  qui,  aujourd’hui,  nous  semblent  très  conventionnels 
mais  qui,  ne  l’oublions  pas,  n’en  étaient  pas  moins  alors  de  véritables 
novateurs  dans  le  monde  des  arts  au  même  titre  que  Moke,  Gens,  Juste, 
Stappaerts,  Van  Hasselt  et  Baron,  dans  celui  des  lettres  ! 

Pour  apprécier  le  passé  il  faut  souvent  oublier  le  présent. 

En  1842, Stroobant  est  nommé  professeur  à l’École  technique  de  Bruxelles. 
Trois  ans  après,  un  séjour  à Paris  lui  donne  l’occasion  de  nouer  de  précieuses 
relations.  En  1849,  enfin,  il  contracte  les  liens  du  mariage. 

Vers  la  même  époque,  il  éprouve  le  désir  d’élargir  le  cercle  un  peu  trop 
limité  de  son  talent  et,  tout  seul,  s’initie  aux  procédés  de  la  peinture  afin  de 
pouvoir  mettre  cet  art  au  service  de  son  crayon  pittoresque. 

Après  avoir  signé  quelques  paysages  très  secondaires,  notamment 
La  Vallée  de  V Amblève  (1851),  Stroobant  obtient,  en  1854,  la  médaille  d’or 
au  Salon  de  Bruxelles  avec  sa  Maison  de  Charité  à Matines. 

Cependant  l’émule  des  Bossuet  et  des  Van  Moer  n’avait  pas  oublié  ses 
chères  illustrations.  En  effet,  aux  croquis  pour  Les  Splendeurs  de  l’Art,  avaient 
succédé,  de  1851  à 1854,  de  nombreux  dessins  pour  Les  Momiments  d'architec- 
ture et  de  sculpture  en  Belgique  puis,  à partir  de  1858,  une  interminable  série 
de  notes  prises  dans  le  cours  de  plusieurs  voyages  en  Galicie,  en  Hongrie  et 
en  Italie. 

Quelques-uns  de  ces  dessins  permirent  même  au  maître  de  brosser  de 
caractéristiques  tableaux.  Nous  citerons  Le  Beffroi  de  Cracovie  (1859)  et  Le 
Pont  de  Prague  (1861). 


François  Stroobant. 


Le  Quai 


Vert,  à Bruges. 


Alfred  Castaigne,  Éditeur,  Bruxelles 


Prototypie 


!.  C’ASTELEIN. 


FRANÇOIS  STROOBANT 
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En  1862,  il  explore  aussi,  sac  au  dos,  les  sommets  célèbres  du  Hartz. 
Adolphe  Carnot,  le  petit-fils  de  l’illustre  défenseur  d’Anvers,  l’accompagnait 
dans  ce  voyage,  entrepris  pour  le  Tour  du  Monde , auquel  il  s’agissait  de  fournir 
une  relation  illustrée. 

Ce  travail  valut  au  digne  artiste  un  concert  d’éloges.  Quelques  planches 
attirèrent  même  l’attention  des  savants.  Tel  le  Spectre  du  Brocken  qui  figure 
la  curieuse  réflexion  des  points  culminants  du  Hartz  saxon  sur  les  nuages. 

Revenu  en  Belgique,  Stroobant  mit  largement  à contribution  les 
nombreuses  ébauches  dont  il  disposait.  Sa  Vue  de  Ventrée  du  palais  de 
Frédéric  IV,  à Heidelberg  contribua  même  beaucoup  à fixer  sa  réputation. 

En  1863,  cà  l’occasion  de  l’exposition  des  Anciennes  maisons  de  corporations 
de  la  Grand’’ Place,  à Bruxelles,  il  fut  nommé  chevalier  de  l’Ordre  de  Léopold. 

C’était  la  belle  époque!  Les  commandes  affluaient!  Il  était  à l’ordre 
du  jour  et  on  l’admirait  sans  restriction  parce  que  les  novateurs  du 
paysage  n’étaient  pas  encore  très  considérés  alors  que  la  jeune  école 
à laquelle  l’Atelier  Portaels  allait  donner  la  volée,  débutait  à peine. 

En  1865,  le  maître  suggéra  à l’administration  communale  de  Molenbeek- 
St-Jean  l'idée  de  fonder  une  école  populaire  de  dessin  et  de  modelage.  Un 
succès  absolu  couronna  cette  initiative  et  cette  Académie,  à la  tête  de 
laquelle  Stroobant  lui  même  fut  placé,  après  avoir  modestement  débuté 
avec  227  élèves,  est  établie  aujourd’hui  dans  un  superbe  local  fréquenté 
par  plus  de  500  jeunes  gens! 

Nous  savons  très  bien  qu’en  matière  d’enseignement  artistique,  François 
Stroobant  n’a  pas  toujours  été  d’accord  avec  tous  les  membres  du  Conseil 
de  perfectionnement  de  renseignement  des  Arts  du  dessin. 

Nous  savons  aussi  que  la  « Méthode  progressive  de  dessin  » dont  il 
est  l’auteur,  fit  un  certain  bruit  dans  le  monde  des  Académies  du  pays  et 
nous  ajouterons  qu’elle  fut  même  critiquée  par  le  jury  des  récompenses  de 
l’Exposition  des  Académies  de  1868. 

Quoiqu’il  en  soit,  on  n’a  jamais  cessé  d’admirer  le  zèle  et  l’intelligence 
déployés  par  le  maître  dans  l’organisation  de  son  école  qu’il  considère,  il 
est  vrai,  comme  la  chair  de  sa  chair! 

Cependant,  en  1866,  S.  A.  I.  la  princesse  Charlotte  fait  adresser  à 
Stroobant  la  commande  du  Palais  d'Uxmal,  dans  l’Yucatan,  célèbre  par 
l’aspect  pittoresque  de  ses  vénérables  ruines.  Hélas!  l’infortunée  souveraine 
ne  soupçonnait  guère  que  le  brave  Maximilien  allait  bientôt  être  fusillé, 
à Queretaro,  au  milieu  des  atrocités  d’une  abominable  guerre  civile! 

Après  avoir  terminé  ce  travail,  Stroobant  fit  une  seconde  tournée  en 
Allemagne  à la  suite  de  laquelle  il  exposa  notamment  Le  vieux  quartier  de 
la  Pegnitz,  à Nuremberg  et  les  vues  pittoresques  qui  illustrent  le  Voyage  en 
Thuringe  de  Legrelle  (1869). 

De  ce  voyage  date  aussi  une  anecdote  typique.  Un  jour,  le  peintre  ren- 
contre Louis  Hymans,  alors  correspondant  de  V Écho  du  Parlement.  Inutile 
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de  dire  que  les  deux  compatriotes  s’étalent  cordialement  accostés.  Pourtant 
Hymans  semblait  préoccupé.  Ne  devait-il  pas  envoyer,  le  soir  même,  une 
chronique  à son  journal  ! Et  vraiment  il  ne  savait  quel  thème  choisir.  Je 
me  charge  de  te  donner  une  bonne  inspiration,  avait  dit  Stroobant,  et, 
en  effet,  songeant  tout  à coup  que  c’était  la  fête  du  roi,  il  s’écria  tout 
joyeux  : « Suis-moi,  j’ai  une  idée!  » 

Deux  minutes  après,  nos  amis  étaient  attablés  bien  à leur  aise  et 
dégustaient,  à petits  coups,  une  excellente  bouteille  de  vin.  « Maintenant, 
continua  brusquement  le  maître  après  avoir  réfléchi  un  instant,  tu  vas  dire 
dans  ta  chronique  que  la  colonie  belge  de  la  ville  s’est,  à l'occasion  de  l'anniversaire 
de  son  souverain  aimé,  réunie  en  un  solennel  banquet.  Tu  donneras  même 
le  résumé  des  principaux  discours,  celui  du  consul  notamment  ! Et  le  consul 
ce  sera  moi.  Tiens,  taille  ton  crayon,  je  vais  prendre  la  parole  ! » 

Et  plusieurs  mois  après,  Stroobant  se  voyait  encore  interpellé  de  ces  mots 
par  un  ami  qu’il  n’avait  plus  vu  depuis  un  certain  temps  : « A propos,  j’ai  lu 
dans  Y Écho  du  Parlement  que  vous  avez  assisté  à ce  grand  banquet  patriotique 
dont  tous  les  journaux  belges  ont  tant  parlé  ! » 

En  1870,  le  peintre,  toujours  en  vogue  et  très  actif,  reçoit  de  S.  M.  le  Roi 
la  commande  de  deux  toiles  importantes.  La  première,  une  Vue  du  palais  des 
Princes- Évêques , à Liège  devait  être  offerte  par  le  souverain  même  à sir  James 
Clarke  Lawrence,  lord-maire  de  Londres  en  1869,  et  la  seconde,  une  Vue  de 
P hôtel  de  ville  de  Bruxelles , devait  être  donnée,  dans  les  mêmes  conditions,  à sir 
Robert  Besley,  lord-maire  de  1870. 

Ce  travail  achevé,  le  peintre  infatigable  se  dirige  vers  la  Hollande  où 
il  récolte  bientôt  une  nouvelle  moisson  de  notes  variées.  De  là  Un  canal  à Delft 
(1874),  Les  moulins  de  Kalkhaven,  à Dordrecht  (1875),  La  Porte  du  Môle 
(1878),  etc. 

Une  promotion  dans  l’Ordre  de  Léopold  (1878),  une  importante  série  de 
tableaux  brossés  à Bruges,  ville  dont  le  maître  avait  fait  le  lieu  de  sa 
grande  prédilection  (1879  à 1886),  la  décoration  du  cabinet  du  bourgmestre  à 
l’hôtel  de  ville  de  Bruxelles  (1887),  la  commande  de  trois  panneaux  décoratifs 
pour  la  Chambre  des  Représentants  (1888-89),  et  quelques  œuvres  encore  plus 
récentes,  marquent  ensuite  les  jalons  principaux  de  l’évolution  générale  de  sa 
carrière. 

Une  grande  unité,  et  un  style  tout  particulier  fait  de  romantisme 
conventionnel  et  de  sentiment  pittoresque,  caractérisent  nettement  les 
travaux  de  Stroobant. 

Son  œuvre  considérable  comporte  des  centaines  de  tableaux,  de  fusains 
teintés,  d’aquarelles,  de  lithographies,  de  gravures,  d’eaux-fortes  et  de 
croquis  ! 

Quant  aux  sujets,  rien  de  bien  varié.  Si  le  maître  a brossé,  jadis,  quelques 
paysages  qui  rappelent  ceux  de  Fourmois,  alors  son  compagnon  de  travail, 
il  a surtout  étudié  les  vues  de  villes. 
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Là  est  son  véritable  domaine,  celui  qui  le  classe  nettement  parmi  nos 
plus  habiles  « architecturistes.  » 

Cependant,  en  tant  qu’architecturiste  véritable,  il  y a en  Stroobant  d’abord 
le  peintre  et  ensuite  le  dessinateur. 

Or,  ce  dernier  a toujours  dominé. 

De  là,  dans  les  principaux  ouvrages  de  l’époque,  l’importante  série 
d’illustrations  dont  nous  avons  déjà  fait  mention. 

De  là  aussi,  une  succession  de  dessins  d’un  aspect  vraiment  pittoresque. 

Et  cependant,  à cette  qualité  seule  ne  se  borne  pas  leur  valeur. 
Stroobant,  en  effet,  est  un  « perspectiviste  » que  Bossuet  seul  a égalé. 

Ces  divers  travaux  nous  montrent  en  réalité  le  talent  du  maître  sous  son 
jour  le  plus  intéressant,  car,  placés  bien  entendu  dans  leur  cadre  chronologique 
exact,  ils  ont  une  éloquence  incontestable. 

Cependant,  en  Stroobant,  il  n’y  a pas  que  le  dessinateur  seul.  En  tant 
que  peintre  architecturiste  il  a su  mériter  aussi  une  sérieuse  réputation 
dans  un  genre  malgré  tout  secondaire. 

Nous  l’avons  dit,  Bruges,  la  plus  pittoresque,  la  plus  poétique  des  vieilles 
cités  flamandes,  a longtemps  été  le  centre  principal  de  son  activité.  Depuis 
bientôt  un  demi-siècle,  il  l’admire  sans  cesse  et  l’observe  jusqu’en  ses  moindres 
recoins  pittoresques.  Plus  de  trente  tableaux  notables  prouvent  cette  passion. 
Voici  Le  Pont  St-Jean,  Le  Quai  du  Rosaire,  Le  Minne-Water,  Le  Béguinage, 
et  Le  Dgver.  Voilà  Le  Quai  Vert,  L’Hôpital  St- Jean  et  La  Place  du  Bourg! 

François  Stroobant  a,  comme  jadis  Van  Moer,  le  sentiment  vif  de  la  note 
pittoresque.  Et  comme  lui  aussi,  il  attache  une  grande  importance  à la  technique 
de  son  art.  Sa  peinture  est  soignée  et  ferme.  Les  plans  sont  franchement 
accusés,  les  masses  se  profilent  avec  vigueur,  les  oppositions  d’ombre  et  de 
lumière  sont  vives  tandis  que  le  rouge  des  briques,  le  bleu  du  ciel,  la  tâche 
blanche  des  cordons  de  pierre  et  les  caprices  du  soleil  constituent,  dans  la 
plupart  de  ses  œuvres  complètes,  un  ensemble  à la  fois  harmonieux,  typique 
et  pittoresque  dans  lequel,  malheureusement,  les  personnages,  relégués 
d’ailleurs  en  général  au  second  plan,  ont  souvent  peu  d’importance  et  une 
silhouette  trop  conventionnellement  romantique. 

Jadis  la  peinture  de  Stroobant  était  solide,  riche  en  oppositions  vigoureuses, 
très  exacte  en  détails  architectoniques  et,  en  somme,  vraiment  intéressante. 
Aujourd’hui,  au  contraire,  elle  recherche  davantage  l’enveloppe  des  choses, 
l’atmosphère,  la  lumière  et  les  clartés  douces.  Son  art  a perdu  en  vigueur  et 
en  solidité  brutale  ce  qu’il  a gagné  partiellement  en  vérité  et  en  modernité 
relatives.  Maintenant  le  peintre  ne  profile  plus,  mais  il  enveloppe  et  masse. 
Son  coloris  est  plus  frais,  moins  violent  dans  les  vieilles  gammes,  plus  sincère 
aussi,  mais  moins  caractéristique,  moins  puissant  et  voire  même  un  peu 
anémique. 

Entre  L ancien  refuge  de  St-Bavon,  à Oand  (1857)  et  Le  Quai  Vert,  à 
Bruges  (1894),  la  différence  d’aspect  est  considérable.  Là,  la  crudité  des  tons, 
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les  violences  mâleB  de  la  palette  et  du  pinceau,  la  force,  1 éclat;  ici,  au  contraire, 
un  anémisme  pictural  qui,  sous  prétexte  de  modernité,  cherche,  sans  toujours 
réussir,  la  simplicité,  les  ambiances,  les  vibrations,  les  bains  profonds  d’ ail- 
translucides  et  l’harmonie  des  lointains  estompés. 

En  résumé,  pour  juger  la  place  de  François  Stroobant  dans  notre  école 
nationale  de  peinture,  il  faut  absolument  tenir  compte  des  principes  du 
romantisme  conventionnel  mais  pittoresque  dont  dérive  l’art  de  ce  maître.  En 
d’autres  termes,  ses  oeuvres  ont  une  éloquence  essentiellement  chronologique 
comme  c’est  le  cas  pour  celles  de  la  plupart  des  peintres  de  la  même  géné- 
ration : Bossuet,  Yan  Moer,  Vervloet,  etc.  Mais  elles  ne  sont  point  modernes 
malgré  les  tentatives  d’efforts  évidents  pour  les  rajeûnir. 

Il  ne  faut  pas  oublier  que  le  maître  collabora,  longtemps  et  activement, 
à des  ouvrages  illustrés  qui  nous  paraissent  terriblement  vieillots  aujourd’hui, 
mais  qui,  jadis,  ne  marquaient  pas  moins  un  progrès  sérieux  sur  leurs  aînés.  Il 
ne  faut  pas  perdre  de  vue,  non  plus,  que  le  peintre  appartient  à une  génération 
lointaine  dont  il  est  presque  le  seul  survivant  et  dont  les  tendances  ne  pouvaient 
manquer  de  peser  sur  son  talent.  Évidemment  sa  personnalité  n’a  jamais  eu 
l’envergure  de  celle  de  quelques  maîtres  romantiques  dont  il  a pourtant  pu 
suivre,  pas  à pas,  l’évolution  complète  ; mais  le  directeur  de  Molenbeek  est 
entré  par  la  petite  porte  dans  le  vaste  domaine  de  l’art.  Il  a dû  lutter  beaucoup, 
toujours.  Déjà  en  1834,  nous  le  voyons  obligé  d’abandonner  brusquement  ses 
études  académiques  à peine  commencées.  Le  modeste  dessin  lithographique 
lui  procure  alors  les  ressources  nécessaires  pour  vivre.  Dans  la  suite,  forcé 
de  se  contenter  du  maigre  bagage  artistique  dont  il  disposait,  il  devient 
illustrateur,  avant  même  d’avoir  appris  à peindre  ! Ce  ne  fut  guère  qu’en 
1854,  soit  à l’âge  de  35  ans,  qu’il  obtient  son  premier  succès  de  peintre  avec 
La  maison  de  charité  à Matines! 

Van  Moer  était  personnel,  sincère  et  intéressant,  quoique  souvent  inégal. 
Bossuet,  recherchait  les  charmes  fades  d’une  facture  lisse  et  les  qualités  d’un 
style  classico-romantique  sans  grande  virilité.  Stroobant,  lui,  très  romantique 
assurément  et  souvent  même  conventionnel,  peut  cependant  revendiquer  des 
o-uvres  vigoureuses,  très  pittoresques  et  habilement  architecturées  qui,  dans 
leur  cadre  très  secondaire,  occuperont,  sans  aucun  doute,  une  place  honorable 
dans  l’histoire  de  notre  art  national. 
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INDICATIONS 


relatives  aux  principales  œuvres  de  François  §>troobant 


Vues  de  Bruxelles;  suite  de  lithographies  exécutées  pour  l'éditeur  de  Wasmo.  — 1834. 

Illustrations  pour  le  Salon  de  Bruxelles  (1836). 

La  Belgique  monumentale,  artistique  et  pittoresque  (1843). 

La  Terre-Sainte  (1844). 

Les  splendeurs  de  l’Art  en  Belgique  (1844-45)  et  Le  Musée  populaire  en  Belgique  (1849). 

Vieux  Bruges  (palais  ducal,  à Bruxelles).  — La  Vallée  de  l’Amblève.  — Bruxelles,  1851. 

Illustrations  pour  les  monuments  d’architecture  et  de  sculpture  en  Belgique.  — 1851-1854. 

Une  maison  de  Charité  à Matines.  — 1854. 

Le  Pont  St-Jean,  à Bruges.  — Illustrations  pour  le  Rhin  de  Cologne  à Mayence.  — La 
maison  de  Marguerite  d' Autriche  à Matines.  — 1855. 

L’ancien  quartier  St-Géry,  à Bruxelles.  — L’abbaye  de  Villers  — Tribune  à Bruges.  — 
Gand,  1856. 

L’ancien  refuge  de  Saint-Bavon,  à Gand  (appartient  à S.  M.  le  Roi  des  Belges).  — La 
maison  de  Nassau,  à Nuremberg.  — Bruxelles,  1857. 

Un  ancien  canal  à Bruges  (appartient  à S.  M.  le  Roi  des  Belges).  — Bruxelles,  1858. 

Le  Beffroi  de  Cracovie  (hôtel  de  ville  de  Louvain).  — Vue  prise  à Louvain.  — Courtrai, 
1859. 

Vues  de  la  Galicie;  suite  d’illustrations  exécutées  pour  le  prince  Polowski.  — 1859. 

Les  panneaux  décoratifs  du  château  de  Preste.  — 1859-60. 

Illustrations  pour  le  Rhin  de  Francfort  à Constance.  — La  Grand1  Place  de  Cracovie  (hôtel 
de  ville  d’Ostende).  — 1860. 

Le  Pont  de  Prague.  — Londres,  1861. 

La  chambre  du  Trésor  à Cracovie.  — 1862. 

Illustrations  diverses  pour  le  Magasin  pittoresque  elle  Tour  du  monde.  — 1862-66. 

Les  anciennes  maisons  de  la  Grand' Place,  à Bruxelles  (musée  de  Bruxelles).  — Vue  de  l'entrée 
du  palais  de  Frédéric  IV,  à Heidelberg.  — Bruxelles,  1863. 

Le  palais  de  Casimir -le- Grand  à Cracovie  (appartient  au  Cercle  artistique  de  Bruxelles). 
— 1865. 

Le  canal  des  Grecs,  à Venise.  — Le  palais  d'Uxmal  (exécuté  pour  S.  A.  I.  l’Impératrice 
Charlotte).  — Paris,  1866. 

L'ancien  palais  des  Princes-évêques,  à Liège.  — Bruxelles,  1867. 

Intérieur  en  Galicie  (appartient  à S.  M.  le  Roi  des  Belges).  — Paris,  1868. 

Le  Béguinage  de  Bruges.  — Le  Vieux  quartier  de  la  Pegnitz,  à Nuremberg . — Illustrations 
pour  le  Voyage  en  Thuringe  par  A.  Legrelle.  — Bruxelles,  1869. 

Le  Quai  du  Rosaire,  à Bruges.  — Anvers,  1870. 

Vue  du  palais  des  Princes-Évêques  et  Vue  de  l’hôtel  de  ville  de  Bruxelles  (tableaux  com- 
mandés par  S.  M.  le  Roi  des  Belges).  — 1870-1871. 

La  cour  d'honneur  du  château  de  Heidelberg.  — Le  canal  du  Dyver,  à Bruges  (appartient  à 
S.  M.  le  Roi  des  Belges).  — Le  Bourg  à Bruges.  — 1872. 

La  Maison  des  Archers,  à Bruges.  — L’Avenue  des  Ormes,  à Villers.  — Vienne,  1873. 

Les  moulins  de  Kalkhaven,  à Dordrecht  (musée  de  Louvain).  — Bruxelles,  1875. 

Le  Minne-  Water,  à Bruges.  — Anvers,  1876. 
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Le  porche  de,  V abbaye  de  Villers.  — Bruxelles,  1877. 

La  porte  du  Môle,  à Dordrecht.  — Paris,  1878. 

Le  canal  de  l'Hôpital  St-Jean,  à Bruges.  — Bruxelles,  1880. 

Le  pont  du  Roi,  à Nuremberg.  — 1881. 

L’entrée  du  palais  des  Doges,  à Venise.  — 1882. 

Les  anciens  remparts  de  Nuremberg.  — 1884. 

Le  canal  de  la  Roya,  à Bruges.  — Gand,  1886. 

Le  Vieux  Bruxelles-,  suite  de  neuf  panneaux  décorant  le  cabinet  du  bourgmestre  à l'Hôtel 
de  ville  de  Bruxelles.  — 1887. 

Le  palais  de  Nassau;  La  Cour  du  palais  et  Les  Bailles  ; suites  de  panneaux  à la  Chambre 
des  Représentants,  à Bruxelles.  — 1887-1889. 

L'ancien  canal  du  Rosaire,  à Bruges.  — Berlin,  1890. 

Un  canal  à Bruges  (cabinet  de  lecture  de  la  Chambre  des  Représentants,  à Bruxelles).  —1891. 
L'ancien  rempart  Sainte-Croix,  à Bruges.  - Le  quartier  Saint-Florian,  à Cracovie.  — 
Anvers,  1891. 

Le  Quai  Vert,  à Bruges.  — 1894. 

Le  canal  Regqio,  à Venise.  — 1895. 

La  rue  Sainte-Barbe,  à Cracovie.  — Le  canal  du  Rosaire,  à Bruges ; vue  prise  au  Dyver.  — 


1896. 
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Artiste  peintre  et  statuaire. 
Chevalier  de  l’Ordre  de  Léopold. 


É8ERVÉ  comme  un  diplomate.  Correct  et  froid.  Allures  de  puritain 


anglais. 


T 

douce,  dans  laquelle  le  rire  ne  dépasse  pas,  en  général,  la  phase  du  sourire, 
ce  qui  d’ailleurs  est  le  cas  pour  la  plupart  des  personnes  qui  consacrent  leur 
vie  à la  recherche  d'un  idéal  élevé. 

Au  reste,  physiologie  psychologique  d’une  traduction  obscure,  car  l’auteur 
de  la  Sphinge  est  un  peu  sphinx  lui-même  ! 

Esprit  sarcastique,  réfléchi,  peu  expansif  mais  délicat. 

Physionomie  élégante.  Le  front  d’une  belle  ligne  souple  dénote  une 
certaine  douceur  féminine  combinée  toutefois  avec  la  réflexion  d’un  esprit  sûr 
de  lui-mêine.  Yeux  petits,  aigus  mais  éloquents.  Nez  volontaire.  La  lèvre 
inférieure  qui  domine  légèrement  la  supérieure,  communique  au  bas  du  visage 
un  aspect  de  hautaine  réserve  frisant  non  pas  l’irritabilité  et  la  dissimulation, 
comme  c’était  le  cas  chez  Charles-Quint  notamment,  mais  l’obstination.  Menton 
effilé  et  barbe  roussâtre  drue,  mais  soignée,  pointue  et  taillée  court. 

Fernand  Khnopff  qui  appartient  à une  famille  d’origine  autrichienne, 
fixée  dans  les  Pays-Bas  depuis  les  archiducs  Albert  et  Isabelle,  est  né,  dans  la 
Flandre  orientale,  au  château  de  Grembergen,  le  12  septembre  1858. 

Les  fonctions  de  son  digne  père,  aujourd’hui  conseiller  à la  Cour  d’Appel, 
obligèrent  bientôt  sa  famille  à venir  habiter  Bruges  où  le  petit  Fernand  resta 
jusqu’à  l’âge  d’environ  cinq  ans. 

C’est  de  ce  milieu  pittoresque  que  datent  ses  premiers  souvenirs  déjà 
très  lucides.  Il  voit  encore  la  grande  maison  paternelle,  se  rappelle  les 
promenades  dominicales  le  long  des  sombres  canaux  et  n’a  même  pas  oublié 
que,  déjà  à cette  époque,  il  éprouvait  sans  cesse  le  besoin  instinctif  de  dessiner  ! 


Grand,  élancé  et  le  cou  toujours  emprisonné  dans  un  haut 
col  droit. 

Mondain  et  observateur  avec,  dans  le  rythme  des  gestes  et 
des  mouvements  habituels,  une  grâce  un  peu  efféminée.  Mimique 
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Cependant,  vers  1863,  le  père  fut  obligé  de  se  fixer,  avec  sa  faraillle,  à 
Bruxelles. 

Maintenant  notre  futur  artiste  reçoit  les  premiers  éléments  d’une  solide 
instruction  et  bientôt  il  achève  ses  humanités  complètes. 

Pourtant,  ni  les  thèmes,  ni  les  versions  grecques  ou  latines  ne  parvinrent  à 
étouffer  en  son  âme,  sa  passion  de  l’art  et  il  crayonnait  toujours  avec  rage. 
11  cultivait  en  même  temps  un  amour  très  vif  pour  la  littérature  et,  en 
rhétorique,  il  excellait  même  à faire  ses  devoirs  en  vers.  Il  adorait  surtout  le 
sonnet  qui,  dans  son  esprit,  réalise  encore  l’idéal  de  la  versification.  Or,  ce  point 
seul  résume  en  quelque  sorte  la  personnalité  même  de  Klmopff.  Dans  ses  œuvres, 
le  moindre  détail  est  voulu,  cherché,  pesé  et  nécessaire  pour  affirmer 
l’éloquence  particulière  de  l’ensemble  ! 

Ses  humanités  terminées,  il  entre  à l’Université  libre,  et  pour  obéir  à la 
volonté  de  son  père,  il  aborde  l’étude  du  droit. 

Cependant  il  ne  désirait  pas  devenir  avocat  et  il  s’aperçut  bientôt  qu’il 
avait  fait  fausse  route.  En  effet,  l’instinct  de  l’art  le  dominait  tout  entier.  Cette 
passion  qui,  jadis,  ne  dépassait  pas  l’importance  d’une  simple  distraction,  était 
devenue  un  besoin  irrésistible  dont  il  résolut  alors  de  tirer  parti  pour  le  choix 
de  sa  carrière. 

Seulement,  il  s’agissait  de  décider  le  père  ! L’assaut  fut  laborieux,  mais 
enfin  la  victoire  resta  au  vaillant  jeune  homme  qui  obtint  donc  l’autorisation 
de  pouvoir  se  consacrer  entièrement  à l’étude  de  l’art. 

Klmopff  s’empresse  alors  de  quitter  l'Université  de  Bruxelles  pour  aller, 
tous  les  jours,  au  musée  des  plâtres,  dessiner  gravement  les  « Antiques  » ! 

Il  faut  dire  que  Xavier  Mellery  s’était  engagé  à diriger  son  éducation 
esthétique,  mais  cette  intervention  constitua  beaucoup  moins  un  enseignement 
proprement  dit,  qu’une  simple  direction  morale.  Le  sévère  maître  ne  cessait 
d’ailleurs  de  répéter  à son  jeune  et  intelligent  élève  : « L’artiste  doit  rester 
libre  et  se  créer  lui-même.  » 

En  été,  Fernand  Klmopff  rejoignait  sa  famille  dans  une  grande  propriété 
qu’elle  possède  encore  au  pays  wallon,  et  alors,  dans  la  contemplation  des 
beautés  de  la  nature,  il  oubliait  totalement  les  héroïques  marbres  du  Palais 
ducal. 

Ce  fut  ainsi  que  le  jeune  artiste  compléta  sa  peu  banale  éducation  artis- 
tique par  l’étude  de  la  peinture  du  paysage.  Il  se  contentait  d’obéir  à son 
instinct  et  d’agir  librement,  à sa  guise  et  à sa  fantaisie. 

Cette  liberté  finit-elle  par  lui  peser  '?  Nous  l’ignorons,  toujours  est-il  qu’en 
1877,  il  entre  bourgeoisement  à l’Académie  royale  des  Beaux-Arts  de  Bruxelles 
oïi,  dans  la  classe  de  la  figure  antique  dans  laquelle  on  l’avait  directement 
mis,  ce  pseudo-avocat  ne  tarda  pas  à étonner  ses  condisciples  par  son  éru- 
dition et  son  indépendance. 

Il  se  souvient  notamment  d’avoir  à l’occasion  d’un  concours  annuel, 
intrigué  beaucoup  son  brave  professeur  d’archéologie.  Il  s’agissait  de  décrire 
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minutieusement  les  diverses  parties  d’un  costume  hellénique.  Or,  Khnopff. 
alors  encore  tout  imbu  de  ses  études  grecques,  avait  choisi  la  langue 
d’Homère  même,  pour  développer  son  travail! 

En  1878,  il  obtient  le  premier  prix  dans  le  cours  supérieur  d’esthétique. 
Louis  Titz,  Guillaume  Charlier,  Isidore  De  Rudder  et  François  Halkett  étaient 
alors  ses  principaux  condisciples.  La  même  année  il  participe  aux  concours 
généraux  ouverts  à tous  les  élèves  de  l’Académie  et  obtient  le  deuxième  prix 
pour  la  peinture  de  torses  et  le  premier  prix  de  composition  historique. 

A ces  quelques  succès  se  borne,  en  somme,  sa  moisson  de  lauriers 
académiques.  En  réalité  le  jeune  homme  était  trop  indépendant  pour  devenir 
un  brillant  élève  suivant  la  formule  traditionnelle.  Aussi,  les  professeurs  de 
l’Académie  reconnaissaient  volontiers  ses  aptitudes,  mais  hésitaient  à décerner 
les  palmes  du  triomphe  à ce  grand  raisonneur  dont  ils  se  méfiaient.  Ses  frasques 
le  mirent  même  un  jour  à deux  doigts  de  la  porte  et  le  peintre  Robert,  surtout, 
lui  en  voulait  parce  qu’il  avait  eu  l'audace  grande  de  critiquer  sa  « recette  » 
pour  peindre  la  «chair  humaine»  ! Déjà  dans  la  classe  du  dessin  d’après  l’antique, 
il  s’était  du  reste  moqué  des  fonds  estompés  que  l’on  imposait  aux  élèves.  Ce 
travail  mécanique  l’énervait  et  il  s’entêtait  à ne  pas  vouloir  l’exécuter,  malgré 
les  foudres  dont  on  le  menaçait. 

Khnopff  ne  resta  que  deux  ans  à l’Académie  de  Bruxelles  qu’il  abandonna 
pour  aller  à Paris  chez  Jules  Lefebvre,  dans  le  célèbre  atelier  libre  duquel 
il  ne  fit  toutefois  que  dessiner  d’après  le  modèle  vivant.  En  1880,  après 
six  à sept  mois  d’absence,  le  futur  auteur  de  la  Sphinge  revient  en  Belgique 
et  débute  brusquement  à l’Essor  qui  représentait  alors  les  tendances  de  la 
jeune  école  de  peinture. 

L’œuvre  exposée  — un  Plafond  symbolisant  la  Peinture,  la  Musique 
et  la  Poésie  — manquait  d’assurance.  En  réalité,  le  jeune  artiste  était 
encore  bien  novice  dans  l’art  de  composer  un  sujet.  Il  cherchait  une  voie. 
11  se  passionnait  pour  certains  chefs  d’école.  Alfred  Stevens,  dont  il  admirait 
la  subtile  technique  et  la  délicate  personnalité,  le  préoccupait  surtout.  Il  rêvait 
d’ailleurs  un  art  distingué,  intellectuel  et  raffiné.  Les  grasses  et  traditionnelles 
robustesses  de  la  vieille  peinture  flamande  le  laissaient  absolument  froid. 
Le  métier  seul  ne  lui  disait  rien.  Son  instruction,  son  éducation,  le  milieu 
dans  lequel  il  venait  d’achever  ses  études,  tout  enfin,  en  lui  et  autour  de  lui, 
l’incitait  à élaborer  des  œuvres  picturales  plutôt  intellectuelles  que  purement 
matérielles. 

Dans  son  Plafond  allégorique  animé  par  trois  femmes  dont  l'une,  la 
Peinture,  debout  et  la  palette  à la  main,  semblait  ébaucher  des  rêves  de 
pénétrantes  idéalités,  Khnopff  avait  manifesté  un  souci  extrême  de  la  connais- 
sance du  coloris  basé,  non  pas  sur  l’instinct,  mais  sur  la  théorie  scientifique 
même  des  couleurs. 

Ce  travail  inaugure  une  période  d’activité  qui  va  jusqu’en  1889. 

En  1881,  P artiste  expose  Lu  Crise;  en  1882,  En  passant  boulevard  du 
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Régent;  en  1883 ,En  écoutant  du  Schumann,  et  en  1884,  Une  Sphinge.  Puis  il  signe 
une  série  de  ravissants  paysages  ardennais  brossés  presque  tous  à Fosset  et 
quelques  dessins  étranges,  déjà  nettement  symboliques,  destinés  à illustrer  des 
ouvrages  de  Joséphin  Péladan.  Une  suite  de  portraits  raffinés  complète  l’actif 
de  cette  période:  Mon  père  (1881),  Ma  mère  (1882),  M.  Edmond  Picard , 
Le  petit  de  Woelmont  (1884),  Mme  Caron , Mlle  Kéfer , M.  Philippson , M.  Héger 
(1885),  Ma  sœur , MUe  Monnom  (1887),  etc. 

Dans  La  Crise , on  devinait  mieux  que  dans  le  Plafond  allégorique,  une 
volonté  nette  de  chercher  des  idées  raffinées  et  de  traduire  de  véritables 
subtilités  psychologiques.  En  une  gamme  de  tonalités  grisâtres,  étendues 
d’une  main  légère,  l’œuvre  racontait  le  triste  état  d’âme  d’un  angoissé  des 
travaux  intellectuels  déambulant,  le  regard  vague,  dans  un  paysage  de 
nature  à bien  encadrer  la  tristesse  sombre  de  ses  pensées  noires  : roches 
lugubres,  nuages  lourds,  etc. 

A cette  œuvre  étrange  succéda  une  page  plus  caractéristique  encore  : 
En  écoutant  du  Schumann.  Exposé  en  1883  au  Cercle  artistique  de  Bruxelles, 
ce  tableau,  essentiellement  hardi  et  moderne,  souleva  une  tempête  de  discussions. 
Dans  un  salon  mondain,  vibre  un  piano  sonore  sous  les  doigts  souples  d’une 
personne  dont  on  ne  voit  que  les  mains  tandis  que,  affalée  en  un  grand 
fauteuil,  une  jeune  femme  distinguée  laisse  flotter  ses  rêves  sous  le  charme 
de  la  mélodie.  C’est  tout.  Seulement  la  pensée  élargit  le  cadre  et  le  sujet. 
On  devinait  l’attention  profonde  de  la  dame  qui  écoute  du  Schumann, 
l’émotion  qui  l’étreint  et  la  puissance  auditive  quilapoigne.  Et  dans  l’atmosphère 
de  ce  milieu  où  un  certain  déséquilibre,  accusé  par  des  lignes  vagues,  effacées 
et  indécises,  contribuait  à traduire  l’état  d’âme  de  la  dame  assise,  plânait 
la  grande  éloquence  mystérieuse  des  charmes  intellectuels  subtils. 

En  1889,  des  marchands  anglais  engagent  Khnopff  à exposer  à Londres 
sa  Sphinge  et  d’autres  œuvres  dont  ils  flairaient  le  succès.  Il  se  laissa 
tenter  et,  dès  ce  moment,  l’influence  du  milieu  britannique  fut  considérable 
sur  l’essor  de  sa  personnalité. 

Chose  curieuse,  le  maître  éprouvait  déjà,  depuis  longtemps,  une  attraction 
particulière  pour  le  milieu  esthétique  anglais,  attraction  qu’il  généralise 
du  reste  au  peuple  anglo-saxon  tout  entier. 

La  proposition  des  marchands  fut  donc  bien  accueillie.  Non  seulement 
l’artiste  exposa  à Londres  mais,  à partir  de  1891,  il  prit  même  l’habitude 
d’y  aller  passer  annuellement  quelques  mois  à l’époque  des  grands  Salons. 

Ce  fut  ainsi  qu’il  s’assimila  vite  la  synthèse  complète  de  l’esthétique 
anglaise  moderne.  Il  admira  surtout  les  grands  dieux  du  préraphaélitisme  : 
Hunt,  Rossetti,  Burne  Jones,  etc.  Et  il  se  pénétra  si  bien  de  cette  ambiance 
délicate  qu’il  arriva  à en  exprimer  la  subtilité  complète  dans  ses  propres  œuvres. 

Nous  constaterons  plus  loin  que  le  type  esthétique  féminin  qui  domine  dans 
ses  travaux,  est  essentiellement  britannique.  Nous  prouverons  aussi  que 
plusieurs  de  ses  tableaux  pourraient  porter  la  signature  d’un  véritable  maître 
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anglais.  Les  titres  même  contribuent  d’ailleurs  à ce  résultat:  Idyll  ofthe  Kinys 
Sleeping  Medusà,  Sibyl , Wlio  shall  deliver  me , etc.! 

Les  artistes  anglais  occupèrent  tant  l’esprit  de  Fernand  Khnopff  et  il  les 
admirait  si  passionnément  qu’il  éprouva  le  besoin  d’épancher  le  trop  plein 
de  son  enthousiasme  en  donnant  une  série  de  conférences  à Bruxelles. 

En  1892  et  à propos  de  l’Exposition  anglaise  de  photographies,  il  parle, 
au  Cercle  des  Arts  et  de  la  Presse,  de  Watts,  de  Brown,  de  Rossetti  et  de 
Burne  Jones.  L'année  suivante  son  admiration  englobe  le  domaine  littéraire 
et  il  donne,  au  Cercle  artistique,  une  causerie  à propos  d’Hamlet.  Plus  tard 
encore  il  traite  Walter  Crâne,  puis  William  Morris  et  d’autres! 

Ceci  dit,  il  importe  d’analyser  de  plus  près  la  personnalité  même  de 
Fernand  Khnopff. 

Il  y a en  cet  artiste  étrange  un  peintre  symboliste  toujours  épris 
d’intellectualités  profondes,  un  paysagiste  subtil  et  même  un  statuaire. 

Dans  le  domaine  du  symbolisme,  les  travaux  du  jeune  maître  rappellent 
souvent  l’aspect  de  ceux  qui  caractérisent  les  recherches,  éminemment 
modernes  et  tines,  des  exaltés  de  l’ésotérisme  contemporain.  Ils  semblent 
faits  pour  une  exposition  quelconque  de  la  Rose  Croix  où  ils  ont  d’ailleurs 
déjà  brillé  à côté  de  ceux  des  plus  fervents  disciples  de  Péladan,  l’organisateur 
de  ces  Salons  «idéalistes». 

Toutefois  ce  symbolisme  n’est,  en  général,  ni  religieux,  ni  chrétien, 
ni  mythologique,  mais  plutôt  emblématique.  Sa  lecture  est  souvent  énigmatique, 
voire  même  impossible,  mais  une  exquise  délicatesse  de  composition,  une 
grande  séduction  de  style  et  une  évidente  subtilité  intellectuelle,  corrigent 
toujours  cette  faiblesse. 

Ce  qui  caractérise  surtout  la  personnalité  du  maître,  c’est  la  poursuite 
de  certaines  idées  étranges  et  immatérielles.  D’autre  part,  bien  que  leur 
mise  en  page  soit  souvent  le  fruit  d’un  travail  obstiné,  les  tableaux  de 
Khnopff  exhalent  un  certain  charme  mystérieux  qui  laisse  flotter  la  pensée 
dans  le  rêve.  Cette  situation  éveille  la  curiosité  de  l’esprit,  sollicite  l’analyse 
et  appelle  le  désir  de  pénétrer. 

D’autre  part  le  type  féminin  créé  par  l’artiste  contribue  également 
beaucoup  à accuser  l’accent  personnel  de  ses  œuvres.  Nous  l’avons  dit,  ce 
type  est  tout  britannique.  Seulement  il  est  aussi  plus  psychologique  que 
plastique.  Dans  les  têtes  au  profil  serré,  que  nous  montre  Khnopff,  on  ne 
retrouve  pas  la  beauté  régulière  d’une  Mary  Anderson  quelconque!  Que 
lui  importe  l’eurythmie  des  proportions!  Son  idéal  féminin  n’est  pas  fait  au 
tour.  Il  est  plutôt  émacié.  Il  a l’air  impassible  d’un  sphinx  insondable. 
Très  hautain,  il  a aussi  la  raideur  d’un  automate  et  l’expression  hermétique. 
La  femme  de  ses  rêves  d’idéalités  esthétiques  frise  la  trentaine.  Elle  est 
habituée  à sonder  les  mystères  ou  les  vices  du  monde  mais,  juge  impassible, 
elle  garde  un  silence  solennel  et  sévère.  Elle  est  longue  et  un  peu  maigre. 
Elle  a le  nez  correct,  les  yeux  sévères,  la  bouche  défiante  ou  méprisante, 
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la  chevelure  d’un  roux  foncé  et  tous  les  gestes  dignes,  mathématiques, 
calculés.  En  somme  ces  données  font  songer  à l’androgyne  que  rêvent  certains 
poètes  décadents. 

Du  symboliste,  passons  à l’observateur  de  la  nature.  Les  paysages 
de  Fernand  Khnopff  ont  tous  une  réelle  distinction.  Ici  encore,  le  maître 
est  un  adepte  enthousiaste  du  préraphaélitisme.  Pas  de  convention,  pas 
de  lignes  théâtrales;  rien  que  la  suave  représentation  de  la  réalité  imma- 
culée. De  là,  une  délicatesse  infinie,  une  grande  tendresse  d’expression, 
beaucoup  de  conscience,  de  l’observation  savante,  une  piquante  poésie  intime, 
de  la  distinction  très  personnelle  et  une  véritable  attirance  recueillie.  Les 
fonds,  soignés  avec  une  acuité  visuelle  étonnante,  rappellent  la  minutie  quasi 
religieuse  des  peintres  gothiques  primitifs.  Les  tons  sont  fins,  délicats  et  riants. 
Ils  chantent  pudiquement  la  gloire  d'une  nature  vierge  et  suave.  Et  les 
titres  seuls  de  ces  pages  forment  de  petits  poèmes  : Du  soleil  qui  passe , 
TJn  jour  blanc,  etc.! 

Dans  le  domaine  de  la  statuaire,  enfin,  Khnopff  n’est  encore  qu’un 
débutant.  Il  s’est  mis  un  jour  au  modelage  sans  aucun  entraînement,  par 
caprice,  pour  se  distraire.  Ses  œuvres  sont  rares  d’ailleurs:  Un  masque, 
Vivien , Sybil,  etc.,  mais  elles  ont  néanmoins  déjà  beaucoup  de  style  et  de 
distinction,  bien  que  leur  simplicité  soit  plutôt  apparente  que  réelle. 

La  manière  de  travailler  du  maître  va  maintenant,  à son  tour,  nous 
occuper  un  instant. 

Khnopff  ne  connaît  pas  les  joies  des  impétueuses  improvisations  sous 
la  poussée  d’une  géniale  audace.  Il  raisonne,  combine,  cherche.  Il  n’ébauclie 
pas,  mais  cisèle  et  burine.  Dans  son  travail  tout  est  précis,  calculé,  médité, 
savant.  Prudence  et  lenteur;  telle  pourrait  être  sa  devise.  Son  art  est 
correct  comme  sa  personne,  toujours  bien  sanglée,  bien  boutonnée  ! Fort 
entêté  en  son  travail,  il  procède  mystérieusement  suivant  une  sage  méthode, 
par  petites  poussées  successives.  Sa  main  délicate  — une  main  de  femme 
soignée  — obéit  servilement  aux  ordres  d’une  pensée  acérée,  sans  cesse 
tendue  vers  l’au  delà,  vers  l’impalpable  et  les  abstractions  plastiques 
intellectuelles.  Ni  facture  endiablée,  ni  dessin  hardi,  mais  des  formes  subtiles, 
un  « faire  » très  personnel  et  une  grande  distinction  simple. 

On  dirait  qu’il  évite  d’embrouiller  ses  compositions  de  crainte  d’affaiblir 
leur  sens  intellectuel.  « Je  médite  toujours  longuement  mes  sujets  avant  de 
tenter  de  les  traduire,  nous  dit-il.  Je  ne  suis  pas  de  ceux  qui  s’amusent  à tirer 
parti  d’un  coup  de  crayon  tracé  au  hasard.  Je  veux  de  la  précision.  J’ai  sans 
cesse  un  but  dont  rien  ne  saurait  me  détourner.  Pour  ne  pas  être  entraîné  à 
dévier  malgré  moi,  il  m’arrive  même  souvent  de  prendre  une  plume  pour  décrire 
minutieusement  ma  pensée.  Ainsi  armé,  je  me  sens  mieux  à même  de  traduire 
ma  vision.  » 

Ce  qui  précède  suffirait  à prouver  que  chez  Fernand  Khnopff  le  sentiment 
de  la  forme  prime  l’amour  de  la  couleur.  Pourtant  s’il  est  trop  intellectuel 
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pour  être  un  véritable  coloriste  fougueux  et  puissant,  il  estime  toutefois  que  la 
ligne  et  le  coloris  sont  deux  moyens  d’expression  égaux  à condition  que  l’artiste 
comprenne  bien  l’éloquence  morale  et  psychologique  des  couleurs. 

Si  l’on  ajoute  que  le  maître  attache  aussi  une  énorme  importance  au 
sens  des  lignes,  à leur  âme,  à leur  langage  varié,  en  un  mot,  on  com- 
prendra pourquoi  ses  travaux  sont  d’une  mise  en  page  si  serrée  et  d’une 
composition  si  mathématique.  « J’estime  qu’en  matière  d’art,  nous  a dit 
Khnopff,  on  ne  saurait  jamais  être  trop  savant.» 

Dans  un  art  aussi  subtil,  la  moindre  faiblesse  acquiert  d’ailleurs  une 
singulière  éloquence.  De  même,  le  moindre  défaut  détruirait  complètement 
la  belle  eurythmie  des  œuvres  helléniques. 

Souvent  le  sujet  des  œuvres  du  jeune  maître  est  très  obscur,  trop 
ncompréhensible.  L’originalité  y est  parfois  sœur  de  la  bizarrerie  pure  ! 
La  Sphinge  est  une  énigme,  Rue  Verte,  un  rébus,  Le  Mannequin , un 
point  d'interrogation  et  La  Crise , un  logogriplie,  a fort  judicieusement 
fait  observer  «l’Art  moderne  » en  1881. 

D’autre  part,  l’originalité  voulue  et  combinée  de  la  composition  con- 
tribue à accentuer  cette  obscurité  algébrique.  Dans  le  tableau  intitulé  : 
En  écoutant  du  Schumann , une  simple  main  représente  l’exécutante!  Dans 
Y Offrande , la  partie  supérieure  du  cadre  coupe  la  tête  du  sujet  principal 
et  d’ailleurs  unique  de  la  composition.  Ailleurs,  d’autres  lignes  plus 
étranges  encore  frappent  l’attention.  Évidemment  tout  cela  a été  voulu, 
médité,  cherché.  Évidemment  Khnopff  en  élaborant  ces  détails  est  resté 
fidèle  à sa  méthode  particulière  de  travail  et  aux  exigences  impérieuses 
de  son  individualité  typique.  Rien  n’est  le  fruit  du  hasard  dans  ses  travaux. 
Tout  y est  raisonné,  même  les  détails  les  plus  bizarres  ou,  en  apparence, 
les  plus  infimes.  « On  m’a  souvent  reproché  de  couper  les  têtes  de  mes 
personnages  par  le  cadre  qui  les  entoure,  nous  dit  le  maître,  mais  en 
agissant  ainsi  j’avais  chaque  fois  un  but  bien  précis.  Ainsi  dans  Y Offrande , 
j’ai  voulu  donner  l’impression  d’une  figure  très  grande  vue  de  bas  en  haut.  » 

Et  à cette  manie  du  raisonnement  est  venu  se  joindre  aussi,  à 
l’occasion,  le  désir  de  frapper  l’attention  ou  de  provoquer  la  discussion. 
Pourquoi  le  nier  ? Ainsi  le  maître  fut  un  des  premiers  à employer  des  glaces 
pour  couvrir  ses  peintures,  à choisir  des  cadres  étranges  et  à combiner  des 
titres  non  moins  extraordinaires. 

On  lui  a reproché  de  trop  aimer  la  réclame  et  même  de  chercher 
à attirer  l’attention  à tout  prix.  Il  est  vrai  qu’en  1885,  un  dessin  exposé 
aux  XX  et  destiné  à illustrer  Le  Vice  suprême  de  Péladan,  provoqua  une 
énorme  agitation.  Le  sujet  représentait  la  princesse  Léonora  d’Este  en 
costume  d’Ève.  Seulement,  à l’héroïne  du  livre,  le  peintre  avait  prêté  les 
traits  d’une  actrice  de  grande  réputation,  dont  il  était  précisément 
chargé  de  faire  le  portrait!  De  là  scandale,  procès,  etc.  Khnopff  s’excusa. 
La  ressemblance  incriminée  était  fortuite,  inconsciente,  vague  . . . mais  il 
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perdit  son  procès,  détruisit  l’œuvre  et  fut  forcé  de  reuoucer  à achever 
le  portrait  de  la  susceptible  actrice. 

D’autres  petites  aventures  compliquées  de  légendes  plus  ou  moins 
fondées,  ont  contribué  à nimber  d’une  auréole  toute  particulière  la 
personnalité  aristocratique  du  jeune  maître.  « Lorsqu’il  fait  le  portrait 
d’une  dame,  nous  confessait  un  soir  de  bal  mondain  une  jeune  anglaise 
de  style,  il  brûle  des  parfums  subtils  pour  s’inspirer  ! » 

Ces  petites  pratiques  inoffensives  mais  efféminées,  nous  remettent  en 
mémoire  l’ineffable  étude  psychologique  d’Octave  Mirbeau  intitulée  Portrait 
et  dans  laquelle  le  héros,  le  peintre  Loys  Fourneau,  un  pur  parmi  les 
plus  purs,  râle  au  souvenir  d’une  insulte.  Des  femmes  s’empressent  autour 
de  lui.  On  lui  offre  du  Porto,  mais  il  murmure:  «Merci,  non.  . . du  jus 
de  viande,  je  vous  prie  . . , Donnez-moi  du  jus  de  viande,  très  peu,  dans 
une  tasse  de  Saxe,  blanche  et  menue,  une  toute  petite  tasse  qui  serait 
comme  un  mirage,  qui  serait  comme  une  perle,  qui  serait  comme  une 
fleur,  qui  serait  comme  une  lèvre,  qui  serait  comme  une  âme  ...  Oh! 
aspirer  du  jus  de  viande,  très  peu.  dans  une  âme  ! ...» 

En  réalité  et  laissant  de  côté  ces  fadeurs  diverses,  nous  pouvons 
dire  avec  Guyau,  notre  esthéticien  préféré:  « L'obscurité  qui  prête  un 
caractère  mystérieux  à certaines  œuvres  d’art,  peut  tenir  à deux  causes 
bien  différentes:  tantôt  au  vague  de  la  pensée  et  tantôt  à la  profondeur 
de  la  pensée.  Dans  le  premier  cas,  auquel  nous  n’assimilons  pas  la 
situation  de  Fernand  Khnopff,  le  vague  est  un  défaut,  un  signe  de 
faiblesse,  et  ne  constitue  nullement  la  grande  œuvre  d’art;  dans  le  second 
cas,  la  profondeur,  malgré  l’obscurité  du  premier  coup  d’œil,  offre  une 
perspective  plus  ou  moins  lointaine  sur  des  clartés  que  la  science 
découvrira  un  jour.  » 

De  réelles  qualités  ennoblissent  donc  les  travaux  de  Fernand  Khnopff 
malgré  leur  aspect  efféminé  et  hiéroglyphique. 

D’abord,  ils  sont  essentiellement  modernes.  Ensuite,  ils  sont  intellectuels, 
toujours  réfléchis,  serrés  et  très  calculés.  S’ils  étonnent  parfois  plus  qu’ils 
ne  charment,  c’est  uni  peu  à cause  de  l’abstraction  des  sujets  souvent  plus 
littéraires  que  plastiques. 

Le  triomphe  du  maître  est  la  distinction,  une  distinction  réelle,  très 
aristocratique,  et  on  peut  lui  appliquer  les  paroles  qu’il  emprunta,  en  1892, 
à Walter  Crâne  pour  terminer  une  conférence  donnée  au  Cercle  artistique  de 
Bruxelles  : «Désormais  la  lutte  ne  doit  pas  être  des  écoles  ou  des  tendances 
(l’art  entre  elles,  mais  de  toutes  les  écoles  contre  la  stupidité  qui  est  morte 
pour  l’esprit,  et  contre  la  vulgarité  qui  est  morte  pour  la  forme!  » 

En  effet,  sur  toutes  les  œuvres  de  Khnopff  plâne  une  dignité  à la  fois 
solennelle  et  gracile.  L’art  doit  avant  tout  exprimer  des  idées  délicates. 
Qu’importe  le  métier  seul.  Certainement  il  estime  que  la  beauté  plastique 
n'est  pas  chose  secondaire,  mais  il  faut  la  dégager  des  liens  académiques 
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devenus  trop  conventionnels.  Et  encore  cette  beauté  plastique  n’est  admissible 
que  si  elle  travaille  à mettre  en  lumière  une  radieuse  recherche  intellectuelle. 
« J’entends  par  valeur  intellectuelle,  nous  dit-il,  une  beauté  d’expression 
affranchie  des  qualités  purement  matérielles  de  l’exécution,  c’est-à-dire  une 
expression  nettement  psychologique.  » 

L’auteur  de  la  Sphinge  occupe  une  place  spéciale  dans  l’Ecole  belge 
et  son  talent  doit  être  jugé  dans  un  cadre  spécial.  Dans  son  art  plutôt 
franco-britannique  que  flamand,  on  ne  retrouve  pas  la  survivance  des 
traditions  de  notre  glorieux  passé.  Khnopff  n’est  ni  un  Vanaise,  ni  un 
Verwée,  ni  un  Stobbaerts.  Ses  œuvres  intéressantes  ne  donnent  pas 
l’impression  d’une  improvisation.  Elles  ne  sont  ni  fougueuses,  ni  viriles, 
mais  cherchées,  combinées,  calculées  et  travaillées  froidement.  En  leur 
élaboration  on  retrouve  le  fils  du  magistrat  et  le  pseudo-avocat!  Si  son 
pinceau  ressemble  à un  burin,  c’est  qu’il  se  méfie  de  l’à  peu  près  et 
surtout  du  terre  à terre,  du  banal,  du  bourgeois.  Les  sentiers  battus  lui 
font  horreur. 

Du  neuf,  du  neuf  à tout  prix,  mais  du  neuf  subtil  et  intellectuel, 
voilà  ce  qu’il  cherche. 

Il  faut  du  courage  et  du  talent  pour  ne  pas  renoncer  à cette  volonté 
qui  met  l’artiste  aux  prises  avec  mille  difficultés  réelles.  Mais  Khnopff 
a la  volonté  nette  de  sa  personnalité  et  il  a toujours  été  au  premier  rang 
de  toutes  les  avant-gardes  de  l’art  moderne.  Il  a exposé  aux  XX  à Bruxelles, 
aux  XIII  à Anvers,  voire  même  aux  Salons  de  la  Rose  Croix  à Paris! 

Assurément  on  a longtemps  nié  son  talent  et  il  a connu  les  secousses 
morales  des  insuccès  officiels.  En  1882  son  tableau  intitulé:  En  passant 
boulevard  du  Régent  a été  carrément  refusé  à Anvers.  En  d’autres 
circonstances  on  s’est  obstiné  à prendre  sa  peinture  pour  du  pastel  et  l’on 
s’est  empressé  de  profiter  de  cette  aubaine  pour  reléguer  ses  œuvres 
dans  le  désert  habituel  où,  dans  nos  grands  salons,  on  isole  les  aquarelles, 
les  dessins  et  les  plans  d’architecture! 

En  vérité,  nous  le  répétons,  la  personnalité  du  maître  est  intéressante 
à cause  de  son  évidente  intellectualité,  et  c’est  dans  le  domaine  de  la 
littérature  que  l’on  trouve  les  meilleures  expressions  pour  le  caractériser. 
Son  art  correspond  à un  style  poétique  plutôt  tempéré  que  sublime.  La 
naiveté,  l’énergie,  la  véhémence,  la  magnificence  sont  moins  ses  apanages 
que  la  correction,  la  délicatesse  et  la  gracilité.  Sa  poésie  picturale  n’est  ni 
lyrique,  ni  épique,  ni  dramatique.  Elle  appartient  au  domaine  des  poésies 
fugitives  et  il  faut  la  ranger  parmi  ces  petites  pièces  qui  exigent  un 
talent  particulier  mais  ne  souffrent  absolument  pas  le  moindre  défaut. 

Khnopff,  avons-nous  dit  au  début  de  cette  étude,  admire  surtout  le 
sonnet.  Eh  bien!  quoi  de  plus  subtil,  de  plus  délicat?  Chaque  mot  porte 
et  l’idée  générale  doit  avoir  quelque  chose  de  piquant,  de  relevé.  Tel  aussi 
son  art,  mondain,  cherché,  raisonné. 
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relatives  aux  principales  œuvres  de  ^ernand  K’fynopff. 


Un  plafond  à compléter  sur  place;  allégorie  (le  la  Peinture,  de  la  Musique  et  de  la  Poésie. 
— Bruxelles,  1880. 

La  Crise.  — Portrait  de  mon  père.  — Paysage  à Fosset. — Bruxelles,  1881. 

Paysage  aux  environs  de  Bastogne.  — Portrait  de  ma  mère.  — En  passant  boulevard  du 
Régent.  — La  Tentation  de  saint  Antoine.  — Bruxelles,  1882. 

La  Pose.  — Rue  Verte,  28.  — A Fosset  ■ de  la  rosée.  — A Fosset  : la  Grand’ route.  — En 
passant  vers  six  heures.  — En  passant  vers  dix  heures.  — Bruxelles,  1883. 

En  écoutant  du  Schumann.  — Paysages  ardennais.  Gand,  1883. 

Une  Sphinge.  — Portrait  de  M.  Edmond  Picard.  — Portrait  de  M.  Henry  de  Woelmont.  — 
Bruxelles,  1884. 

A Fosset  : le  garde  qui  attend.  — Portrait  de  petite  fille.  — Paris,  1884. 

Un  premier  dessin  pour  le  Vice  suprême.  — Portrait  de  Mme  Caron.  — Portraits  d’enfants- 
— Un  second  dessin  pour  le  Vice  suprême:  de  l' Animalité.  — Portrait  de  Mlle  Kéfer. 
— Bruxelles,  1884. 

Dans  le  verger.  — Portraits.  — 1896. 

Portrait  de  Mlle  Monnom.  — Portrait  de  ma  sœur.  - Un  soir  à Fosset.  — Bruxelles,  1887. 

Trois  frontispices  pour  Joséphin  Péladan  : Istar,  etc.  — Portraits.  — Bruxelles,  1888. 

Lawn-tennis.  — Un  ange:  dessin  pour  Émile  Verhaeren.  — Une  ville  morte.  — Mon  cœur 
pleure  d'autrefois •'  frontispice  pour  Grégoire  Leroy.  — Paysages  à Fosset.  — 
Namur,  1889. 

Études  de  femmes.  — Du  Silence.  — Près  de  la  mer.  — Solitude.  — Portrait  de  MUe  de 
Bauer.  — Paysage  à Fosset.  — 1890. 

Who  shall  deliver  me  ? — Masque  en  plâtre  teinté.  — L’ Offrande.  — Une  fleur  morte.  — 
Les  nuages  passent.  — Bruxelles,  1891. 

Illustration  pour  la  Poésie  de  Stéphane  Mallarmé.  — Tête  de  femme:  étude.  — Allégorie. 
— De  la  Jalousie.  — Portrait  du  baron  Lambert  de  Rothschild.  — 1892. 

Portraits  d'enfants.  — Portrait  de  Mme  Errera.  — Portrait  de  MUe  Greffuhle.  — Paysages 
à Dieppe.  — 1893. 

Sibyl.  — Sous  les  arbres.  — Une  aile  bleue.  — De  l'eau  immobile  — Bruxelles,  1894. 

Portrait  du  comte  van  der  Straetcn-Ponthoz.  — Portrait  de  la  princesse  H.  de  L.  — 
« Hope  ».  — Bruxelles,  1895. 

« Vivien  » : sculpture.  — Des  Caresses.  — Sleeping  Médusa.  — Le  Collier.  — Portrait  des 
enfants  de  M.  L.  Nève.  — 1896. 
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Statuaire  et  céramiste. 

Chevalier  (le  l’Ordre  de  Léopold. 


►n  crâne  et  solide  gaillard  riche  en  muscles  d’acier,  poilu  et 
- barbu,  mais  ayant  dans  le  regard  profondément  vrillé,  quelque 
P chose  de  franc  et  de  rude. 

' -Jadis  très  turbulent  et  d’ailleurs  adonné  à tous  les  sports, 

o)(q  il  étonnait  ses  camarades  par  les  preuves  de  sa  force  prodi- 
gieuse. Il  arrivait  notamment  à porter  trois  hommes  et  cela  avec  la  plus 
grande  facilité  ! Aujourd’hui  encore  déplacer  une  masse  pesante  de  terre 
ou  de  marbre,  lui  est  chose  aisée.  Connaissez-vous  son  beau  groupe,  si 
souple,  si  flamand,  qui  allégorise  V Abondance  ? Eh  bien  à l’aide  seul  de 
ses  bras  de  fer,  il  vous  déplace  ce  bloc  inerte,  pesant  une  centaine  de 
kilos,  avec  autant  d’aisance  qu’à  la  foire  un  hercule  jongle  méthodiquement 
avec  de  lourds  poids  ! 

De  Rudder  a vraiment  le  tempérament  du  sculpteur  flamand.  Il  est 
digne,  modeste  et  un  peu  concentré,  mais  il  possède  pourtant  une  grande 
douceur,  beaucoup  d’émotion  réelle  et  une  intellectualité  très  subtile. 

Ses  idées  sont  nourries,  profondes  mais  parfois  confuses  et  heurtées. 

Il  y a donc  de  grands  contrastes  en  cet  homme  vaillant  chez  qui  les 
apparences  sont  fallacieuses. 

Ainsi,  ce  rude  poilu  est  un  raffiné  très  sensible  et  sa  physionomie 
qui  paraît  exprimer  la  volonté  impérieuse,  synthétise  plutôt  la  bienveillance 
et  la  franchise. 

L’auteur  du  Nid  est  un  travailleur  infatigable  dont  l'intellectualité 
solide  et  le  tempérament  viril  ont  été  adoucis  par  l’heureuse  influence  d’une 
épouse  modeste,  douce,  sentimentale,  très  artiste  et  éminemment  femme. 

Isidore  De  Rudder  est  né,  à Bruxelles,  le  3 février  1855.  Il  appartient 
à la  génération  des  Courtens,  des  Lambeaux,  des  Struys,  des  Vanaise  et  peut 
revendiquer  des  hérédités  artistiques  directes,  car  son  père  qui  a bien  su  ins- 
pirer à ses  enfants  l’amour  ardent  du  travail  et  de  l’honneur,  était  à la  tète 
d’un  grand  atelier  de  sculpteur-ornemaniste  parmi  les  plâtras  duquel  le  petit 
Isidore  adorait  à passer  ses  journées. 

L’aïeul  de  ce  père  avait  également  été  artiste.  Un  tableau  le  repré- 
sente au  musée  d’Anvers,  et  Paelinck,  de  Gand,  fut  son  élève. 
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A l’école,  De  Rudder  ne  fut  jamais  un  bon  élève.  Les  abstractions  le 
rebutaient,  le  don  du  beau  l’avait  déjà  effleuré,  il  ne  songeait  qu’à  dessiner 
et  il  rêvait  de  devenir...  ornemaniste,  comme  son  père,  parce  que,  dans  son 
imagination  ingénue,  ce  métier  paraissait  le  plus  idéal  de  tous  ! 

Cependant,  cette  vocation  artistique  s’affirma  bientôt  avec  tant  de  force, 
que  vers  l'âge  de  17  ans,  De  Rudder,  alors  en  3e  professionnelle,  à l’athénée, 
obtint  enfin  l’autorisation  d’abandonner  les  bancs  de  l’école  pour  se  consacrer 
uniquement  à l'étude  de  l’art. 

Il  s’empressa  alors  de  se  faire  inscrire  à l’Académie  des  Beaux-Arts  de 
Bruxelles  où  nous  le  voyons  suivre  d’abord  tous  les  cours  de  dessin.  Ensuite, 
comme  il  comptait  toujours  continuer  les  affaires  paternelles,  alors  brillantes 
d’ailleurs,  il  aborda  le  modelage. 

Un  concours  de  circonstances  malheureuses  : une  longue  maladie  du 
père,  de  grandes  pertes  d’argent,  etc.,  ayant  diminué  la  prospérité  du  com- 
merce artistique  dont  toute  la  famille  vivait,  De  Rudder  fut  obligé  d’aban- 
donner l’espoir  de  reprendre  l’atelier  paternel  qui,  dès  ce  moment,  s’en  alla 
à-vau -l’eau. 

Le  jeune  homme  toutefois  put  continuer  ses  études  et  il  devint  bientôt 
le  meilleur  élève  de  Simonis  qui  exerça  d’ailleurs  longtemps  une  énorme 
influence  sur  l’évolution  de  son  individualité. 

Ah  ce  brave  Simonis  ! De  Rudder  l’aimait  d’un  amour  profond  et  lui 
communiquait  toutes  ses  impressions.  De  là  une  obsession  directe  déjà  nette- 
ment visible  dans  Le  Printemps  dont  la  ligne  gracieuse  mais  académique  et 
impersonnelle,  ne  rappelle  encore  en  rien  les  œuvres  qui  devaient  accuser 
bientôt  la  véritable  personnalité  du  jeune  statuaire. 

De  son  côté,  le  vieux  maître  adorait  son  élève  pour  lequel  il  n’avait 
aucun  secret.  Alors  même  qu’il  souffrait  déjà  beaucoup  de  la  maladie  dont 
il  devait  mourir  et  qu’il  avait  été  forcé  de  consigner  sévèrement  sa  porte, 
De  Rudder  allait  encore  le  voir  régulièrement  tous  les  jours.  C’est  ainsi  qu’il 
•reçut  une  fois  la  promesse  d’un  véritable  secret  pour  modeler  les  dra- 
peries. Malheureusement  la  mort  ne  laissa  pas  au  maître  le  temps  de  tenir 
sa  parole  qui  intrigua  longtemps  De  Rudder  d’autant  plus  que  Simonis  traitait 
admirablement  cette  partie  importante  de  la  sculpture  expressive. 

Notre  jeune  artiste  tira-t-il  grand  profit  des  conseils  de  son  vieux  pro- 
fesseur ? La  question  est  délicate.  Simonis  représentait  un  art  qui  avait 
vécu  mais  de  cette  période  date  cependant  une  série  de  souvenirs  dont  l’auteur 
du  Mausolée  de  Bogier  conserve  encore  précieusement  la  mémoire.  Il  était 
jeune  alors,  très  enthousiaste  et  fort  inexpérimenté.  Facilement  aussi  il  aurait 
pu  dévier  du  droit  chemin  de  l’art.  Il  fallait  donc  une  force  calme,  une  force 
digne  pour  refréner  ses  extravagances.  Il  rêvait  des  sujets  insensés,  des  sujets 
très  modernes,  mais  Simonis,  son  digne  maître,  s’empressait  de  calmer  cette 
fougue.  Il  aurait  voulu  notamment  modeler  un  Christ  symbolisant  des  idées 
libérales  ! Ah  ce  projet  ! 11  y avait  songé  bien  longtemps  et  il  s’était  exalté  à 
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l’idée  de  le  réaliser.  C’était  beau,  neuf,  grand!  Simonis  calma  cette  exubérance. 
Non,  le  sujet  n’était  pas  à faire.  Il  était  contraire  à la  tradition  et  puis  d’ailleurs 
il  était  dangereux  d’afficher  pareille  indépendance  d'esprit.  Pourtant  cette 
idée  de  concevoir  un  Christ  libéral,  moderne,  flattait  l’âme  de  De  Rudder. 
Déjà  il  avait  été  à l’amphithéâtre  d’anatomie  faire  de  nombreuses  études  car 
le  Sauveur  qu’il  avait  rêvé  était  un  véritable  supplicié.  N’avait-il  pas  obtenu 
la  permission  de  clouer  un  cadavre  sur  une  grande  croix  ? Et  durant  plusieurs 
jours,  surmontant  un  dégoût  compréhensible,  n’avait-il  pas  moulé,  modelé 
et  palpé  longtemps  cette  froide  chair  inerte  ? 

En  1882,  après  avoir  achevé  ses  études  à l’Académie,  Isidore  De  Rudder 
participe  au  concours  de  Rome,  mais  ne  parvient  à obtenir  que  le  second  prix. 
Dans  le  sujet  imposé  : Les  Envoyés  du  Sénat  devant  Cinna,  il  avait  certes  accusé 
la  synthèse  exacte  du  style  romain,  mais  sa  composition  manquait  d’ampleur. 
Elle  semblait  mal  étoffée,  trop  maigre,  bref  l’expérience  faisait  encore  défaut 
au  fougueux  jeune  homme  qui  maintenant  frisait  pourtant  la  trentaine.  Il  est 
vrai  qu’il  avait  étudié  la  sculpture  un  peu  à rebours.  Il  est  vrai  aussi  qu’il 
s’était  longtemps  attardé  dans  l’étude  du  dessin  académique,  mais  dans  la  suite 
il  n’eut  pourtant  pas  à déplorer  cette  circonstance  qui  lui  permit,  au 
contraire,  de  cueillir  rapidement  de  beaux  lauriers  dans  le  riche  et  vaste 
domaine  de  l’art  décoratif  moderne  dont  il  fut  un  des  explorateurs  les  plus 
sérieux. 

La  première  œuvre  importante  du  jeune  statuaire  constitua  d'ailleurs  un 
coup  d'essai  magistral.  11  s’agit  de  sa  participation  au  concours  organisé, 
en  1883,  pour  le  monument  Breydel  et  de  Coninck. 

Evidemment  son  travail  manquait  de  composition  savante,  d’expérience 
académique,  de  sagesse  digne  et,  sous  ce  rapport,  il  ne  pouvait  être  comparé 
au  groupe  de  Paul  de  Vigne  qui  fut  couronné  et  exécuté;  mais  quelle  fougue 
puissante  et  quelle  bonne  saveur  franche  ! Pouvait-on  mieux  immortaliser 
deux  des  plus  héroïques  noms  de  l’histoire  des  fières  communes  flamandes  ? 

Sur  un  piédestal  très  simple,  De  Rudder  avait  groupé  en  une  furieuse 
mêlée  conduite  par  la  Flandre,  une  foule  bruyante  d’audacieux  citoyens 
appartenant  aux  diverses  gildes  dont  les  bannières  claquaient  au  vent  et  dont 
les  armes  menaçantes,  portées  haut,  clamaient  en  une  belle  poussée  irrésistible 
de  marche  en  avant,  le  profond  patriotisme.  Breydel  surtout,  demi-nu, 
farouche  et  flanqué  du  menaçant  lion  de  Flandre,  semblait  défier  l’ennemi,  le 
provoquer  et  l’appeler. 

Immédiatement  après,  le  jeune  statuaire  puise  encore  dans  l’observation 
directe  de  la  nature  une  œuvre  plus  sage,  plus  calme  : Le  Nid.  Sujet  charmant! 
Ni  réel  absolument,  ni  idéal  tout  à fait.  Cependant  il  s’agissait  de  justifier  un 
titre  qui  évoque  le  branle-bas  général  porté  dans  une  somnolente  nichée  de 
jeunes  moineaux  par  l’arrivée  joyeuse  de  la  mère  apportant  quelque  chenille  ! 
Et  de  fait,  tel  est  bien  le  thème  que  De  Rudder  semble  avoir  voulu  exprimer 
dans  l’ordre  humain.  Agenouillée  sur  un  coussin,  une  jeune  mère  souriante 
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et  fraîche,  solide  et  souple,  bieu  flamande  avec  des  cheveux  lisses  disposés 
en  bandeau,  distribue  la  pâtée  à ses  deux  aînés  dont  les  bouches  mutines  et 
avides  se  tendent  vers  la  délicieuse  pâture  tandis  que  le  plus  jeune  enfant 
encore  tout  petit,  potelé  et  dodu,  le  corps  abandonné  en  une  pose  nonchalante 
et  les  jambes  écartées,  fouille  de  ses  petites  mains  fermées  le  sein  maternel 
contre  lequel  s’écrase  sa  frimousse  goulue. 

Cette  œuvre  charmante  eut  rapidement  les  honneurs  du  marbre  et  après 
avoir  figuré  en  1886  au  Salon  d’Anvers,  elle  fut  acquise  pour  le  musée  de 
cette  ville. 

En  1887,  DeRudder,  toujours  très  actif,  demande  encore  à l’observation 
directe  de  la  nature  une  œuvre  capitale  non  plus  idyllique  cette  fois,  mais 
plutôt  philosophique  et  terriblement  éloquente  en  sa  cruelle  clarté.  Il  s’agit  du 
groupe  Le  Commencement  et  la  fin  qui  complète  le  mausolée  de  la  famille 
de  Ro. 

Ce  groupe  d’une  synthèse  admirable,  est  une  œuvre  vraiment  intellec- 
tuelle. Il  clame  les  inéluctables  fatalités  de  la  vie  soumise  aux  volontés  de 
l’aveugle  mort  qui,  tour  à tour,  fauche  l’enfance  insoucieuse,  l’âge  mûr  qui 
méritait  un  tapis  de  roses  et  la  vieillesse  résignée  dont  le  regard  cave  parle 
des  choses  du  passé  : espérance,  souffrances,  douleurs  ! 

L’œuvre  vibre  et  elle  éveille  des  idées  philosophiques.  C’est  le  but.  La 
Vieillesse,  maigre,  décharnée,  l’œil  profond  ; la  Vieillesse  sur  le  buste  de 
laquelle  sommeille  l’Enfance  est  surtout  superbe  de  vérité  profonde. 

En  1890,  Isidore  De  Rudder  se  marie  et  l’année  suivante  termine  encore 
deux  œuvres  importantes.  Voici,  d’une  part,  la  sombre  et  sévère  figure  sym- 
bolique du  Mausolée  de  Charles  JRogier  dont  le  jeune  statuaire  avait  enlevé 
l’exécution  à la  suite  d’un  concours  national  auquel  avaient  pourtant  pris 
part  Van  der  Stappen  et  Dillens  et  voilà,  d’autre  part,  le  puissant  groupe  de 
/’ Abondance  que  représente  une  forte,  rieuse  et  souple  femme  aux  formes 
rubéniennes  et  aux  hanches  lourdes  soutenant  de  ses  solides  bras  dodus  les 
deux  gros  poupons  qui  boivent  avidement  aux  sources  de  la  vie. 

Ici  le  drame  de  la  mort  symbolisé  par  un  homme  inerte  étendu  sur  une 
froide  dalle  funéraire,  là  la  vie  exubérante,  la  joie  et  l’avenir!  Ici  le  passé 
mystérieux  et  là,  la  vie  sensuelle  ! 

Il  serait  impossible  de  comprendre  comment  le  maître  parvint  à expri- 
mer, avec  ce  degré  d’intensité,  des  sentiments  si  opposés  et  si  contradictoires 
si  nous  ne  répétions,  une  fois  de  plus,  que  la  Nature,  la  grande  et  belle  Nature 
seule,  est  la  source  unique  où,  sans  cesse,  il  puise  ses  forces  et  ses  inspirations. 

D’autre  part,  comme  Dillens  par  exemple,  il  attache  une  grande  impor- 
tance au  choix  de  ses  modèles. 

La  superbe  figure  funéraire  du  mausolée  de  Charles  Rogier  lui  causa 
surtout  un  tracas  énorme.  Longtemps  il  chercha  le  modèle  qu’il  voyait  dans 
son  imagination.  Un  cadavre  quelconque  était  chose  facile  à trouver,  mais  il 
s’agissait  de  préciser  des  lignes  plus  éloquentes.  La  mort  naturelle  ne  suffisait 
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donc  pas.  Il  voulait  traduire  sa  pensée  par  l’expression  violente,  épique  que 
répand  sur  le  corps  de  l’homme  une  mort  tragique  et  violente. 

Il  eut  la  chance  de  trouver  enfin  ce  qu’il  cherchait.  Un  jour  son  atten- 
tion fut  attirée  par  un  grand  rassemblement.  Il  accourt  et  s’informe.  Un 
ouvrier  venait  de  s’écraser  là,  sur  le  pavé,  en  tombant  de  la  corniche  d’une 
maison  en  construction.  Quelle  aubaine  ! Aussi  l’artiste  s’empressa-t-il  de  faire 
porter  ce  corps  encore  tout  pantelant  dans  son  atelier  où  il  se  mit  tout  de  suite 
en  devoir  de  le  mouler  ! 

En  1892,  Isidore  De  Rudder  termine  enfin  ce  mausolée  dont  les  lignes 
étranges  frappent  pourtant  l’attention. 

A partir  de  cette  date,  il  met  plus  directement  son  activité  inouïe  au 
service  de  l’art  moderne  appliqué  à l’industrie. 

La  fontaine  des  Cygnes , le  candélabre  électrique  Daphnée , le  vase  en 
porcelaine  Le  Crabe  et  l'Enfant , les  quatre  Panneaux  décoratifs  symbolisant  la 
Peinture , la  Sculpture,!  Architecture  et  la  Musique,  le  masque  décoratif  Panurge, 
l’une  des  Vasques  décoratives  du  Jardin  Botanique  et  cent  autres  motifs  de 
fantaisie  ou  objets  décoratifs  divers  en  grès  ou  en  porcelaine,  appartiennent  à 
ce  beau  domaine  dans  lequel  De  Rudder  peut  évidemment  revendiquer 
certaines  véritables  créations. 

D’autre  part,  en  ses  multiples  recherches  du  grand  art,  il  a su  traduire 
aussi  les  sentiments  humains  les  plus  opposés.  Si  l’idée  du  Nid  conduit  à celle 
de  L' Abondance,  quel  abîme  ne  sépare  pas  ces  deux  oeuvres  de  l’intelleetualité 
exprimée  dans  la  Figure  tombale  du  mausolée  de  Rogier,  dans  le  symbolisme  de 
La  Belgique  ou  dans  le  groupe  Le  Commencement  et  la  fin  ? 

De  Rudder  est  un  véritable  Protée.  Il  a même  étendu  jusqu’à  la  peinture 
son  étonnante  faculté  d’aborder  tous  les  domaines  de  l’art.  En  Hollande,  où 
il  accompagnait  Courtens,  il  a brossé  d’excellentes  toiles  d’une  facture  large 
et  d’un  solide  coloris.  Il  a gouaché.  Il  a enluminé  des  profusions  de  compositions 
décoratives.  Son  œuvre  en  comporte  plus  de  trois  mille!  Il  a longtemps  travaillé 
pour  la  maison  Luppens  et  fourni  divers  motifs  d’orfèvrerie  à la  maison 
Wolfers.  Il  a fait  de  la  lithographie.  Il  s’est  aussi  occupé  de  la  technique 
délicate  de  l’art  de  façonner  les  grès  et  les  porcelaines,  domaine  spécial  dans 
la  technique  duquel  il  a même  réalisé  de  précieuses  trouvailles  : pâtes 
nouvelles,  mélanges  favorables  d’émaux,  etc. 

La  personnalité  de  ce  travailleur  infatigable  et  de  ce  chercheur  obstiné 
est  donc  vraiment  intéressante. 

Et  cependant,  dans  le  domaine  de  la  grande  sculpture,  De  Rudder  n’est 
pas  un  novateur  proprement  dit.  L’éclectisme  domine  toute  son  esthétique 
personnelle  et  il  possède,  au  suprême  degré,  le  talent  de  l’assimilation^ 
talent  que  lui  a donné  la  nécessité  d’aborder,  pour  gagner  de  l’argent,  les  genres 
les  plus  divers.  Toutes  ses  principales  œuvres  ont  donc  de  nombreuses  racines 
dans  le  domaine  de  ce  qui  existait  avant  leur  apparition,  mais  il  faut  reconnaître 
cependant  qu’il  a toujours  admirablement  saisi  la  synthèse  éloquente  et  même 
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l’âme  véritable  des  grands  styles  dont  il  s’est  inspiré.  Comme  la  plupart  des 
artistes  qui  s’occupent  activement  des  applications  de  l’art  à l’industrie,  il 
combine  plutôt  qu’il  ne  crée.  Quoi  de  plus  naturel  d’ailleurs  ? créer  c’est 
organiser,  c’est  chercher.  « Les  idées,  a dit  l’esthéticien  Gabriel  Séailles, 
sortent  des  faits  et  non  les  faits  des  idées.  » 

Le  Printemps  symbolisé  par  une  riante  jeune  fille  à côté  de  laquelle 
gambade  une  gentille  chevrette,  rappelle  les  œuvres  graciles  et  correctes, 
mais  impersonnelles  de  l’école  de  Simonis.  La  statue  funéraire  de  Charles  Rogier , 
cadavérique  et  rigide,  mais  superbe  assurément,  fait  songer  à certains  mausolées 
gothiques. 

Les  bas-reliefs  symbolisant  la  Couleur , la  Forme , X Architecture  et  la 
Musique , d’une  technique  merveilleuse,  car  jamais  plaques  de  porcelaine  ne 
furent  exécutées  en  d’aussi  grandes  proportions,  révèlent  une  hantise  directe 
de  la  belle  renaissance  italienne  primitive,  celle  des  précurseurs.  En  les 
admirant  on  songe,  malgré  soi,  au  style  d’un  délia  Quercia.  Les  grandes  lignes 
du  Mausolée  de  Charles  Rogier,  enfin,  souvent  modifiées,  il  est  vrai,  ont  successi- 
vement reflété  les  majestueux  dolmens  druidiques,  les  temples  archaïques  grecs 
et  certains  motifs  puissants  de  l’architecture  indienne. 

A leur  tour  les  nombreux  dessins  du  maître,  très  variés,  très  habilement 
enlevés  et  d’une  belle  fantaisie  féconde,  rappellent,  en  leurs  traits  heurtés  faits 
de  nombreux  petits  raccords  curvilignes,  les  curieuses  créations  d’Albert  Durer, 
de  Burgkmair  et  de  Lucas  Cranach. 

Enfin,  à son  tour,  le  projet  pour  le  Monument  de  Breydel  a la  fougue  du 
« chant  du  départ  » de  Rude  et  la  violence  virile  de  certains  motifs  de  la 
Colonne  trajane,  tandis  que  L' Abondance  est  digne  de  Jordaens  et  que  dans 
certaines  de  ses  compositions  décoratives,  le  maître  traite  le  style  Louis  XV 
aussi  alertement  qu’un  Bouchardon  ou  un  Charles  Eisen. 

D’accord  avec  les  de  Vigne,  les  Dillens  et  les  Van  der  Stappen,  l’auteur 
du  Nid  n’est  pas  partisan  de  la  « sculpture  à trous  ».  Ce  qu’il  aime,  c’est  la 
souplesse  large,  le  modelé  franc  et  puissant.  L’art  grec  sous  Phidias,  voilà  son 
idéal. 

« En  sculpture,  nous  dit-il,  la  recherche  de  la  couleur  est  une  chimère. 
Il  faut  qu’une  statue  soit  complète  par  elle-même  et  que  la  lumière  puisse 
l’inonder  franchement  et  partout.  La  base  de  la  statuaire  c’est  la  forme,  le 
relief.  Il  importe  dé  laisser  àlapeinture  la  recherche  de  certains  effets  compliqués 
d’éclairage.  Il  faut  toujours  être  sincère,  le  plus  simple  possible  et  aussi  le  plus 
vrai.  » 

Nous  avons  déjà  fait  ressortir  l’extrême  habileté  du  maître  en  matière  de 
dessin,  mais  ce  point  mérite  toutefois  de  fixer  encore  un  instant  notre 
attention. 

Isidore  De  Rudder  qui  a illustré  notamment  divers  périodiques  et  la 
Légende  du  sire  de  Ryebeke,  de  Marguerite  van  de  Wiele,  considère  le  langage 
de  la  forme  comme  une  expression  absolument  indispensable  pour  l’élaboration 
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première  de  toute  conception  sculpturale.  Et  cependant  dans  la  plupart  de  ses 
dessins,  on  devine  plutôt  le  collaborateur  de  Wolfers  et  de  Luppens  que  l’ancien 
élève  de  Joseph  Stallaert!  Nous  le  répétons,  ses  nombreuses  improvisations  à 
la  plume,  au  crayon,  à la  gouache,  à la  sanguine,  au  lavis  ou  au  pastel, 
rappellent  essentiellement  le  style  des  lions  peintres  allemands  du  xvie  siècle. 
Il  professe,  d’ailleurs,  pour  Albert  Dürer  un  véritable  culte  dont  il  n’est  pas 
difficile  de  constater  l’influence  dans  quantité  de  ses  compositions  décoratives. 
Ce  qui  le  charme  le  plus  chez  ce  maître,  c’est  l’originalité  de  la  conception, 
la  fantaisie  extraordinaire  de  l’imagination  et  la  variété!  Et  ce  sont  ces 
qualités  qu'il  s’efforce,  à son  tour,  d’exprimer  dans  ses  dessins  décoratifs  eux 
aussi  très  étranges,  un  peu  heurtés,  visant  à l’effet,  mais  néanmoins  facilement 
exécutés  et  d’une  belle  force  d’imagination.  Les  cinq  sens , par  exemple,  sont 
vraiment  dignes  de  la  conception  d’un  grand  artiste. 

Concluons.  La  vérité,  la  souplesse,  l’ampleur,  l’expression  et  l’imagi- 
nation, sont  les  forces  principales  qui  dominent  dans  la  personnalité  générale 
d’Isidore  De  Rudder. 

L’auteur  du  Nid  ne  se  répète  presque  jamais.  Il  semble  au  contraire 
prendre  une  personnalité  nouvelle  après  l’exécution  de  chacune  de  ses 
grandes  conceptions.  Cette  étrange  particularité  est  la  conséquence  d’une 
puissante  faculté  d’assimilation  esthétique  et  de  la  possession  d’une  technique 
savante,  multiple  et  large.  En  effet,  il  n’a  jamais  été  l’esclave  de  n’importe 
quel  procédé.  Son  métier  a varié  plus  de  cent  fois.  Au  surplus  il  ne  cherche 
ni  le  morceau,  ni  le  détail,  ni  ces  mille  riens  qui  constituent  la  seule  signature 
de  tant  de  statuaires.  Il  aime  les  grandes  lignes  caractéristiques,  les  masses 
dominantes  et  les  ensembles  éloquents. 

On  a reproché  à De  Rudder  de  ne  pas  être  assez  prime-sautier  et  l’on  a 
été  très  longtemps  fort  sévère  à son  égard.  « Le  Printemps , écrivait  « l’Art 
moderne»,  en  1881,  est  un  sujet  gracieux,  bien  établi,  joli  à faire,  mais  à peine 
fait.»  « Le  Nid,  observait  le  même  journal  en  1883,  est  une  oeuvre  curieuse, 
mais  vulgaire.  » « Le  Monument  Eogier,  s’écriait  de  son  côté  la  « Fédération 
artistique»,  en  1892,  n’est  ni  imposant,  ni  même  monumental.» 

Ces  reproches  sont  exagérés.  Si  les  grandes  lignes  du  monument 
élevé  à la  mémoire  de  Charles  Rogier  ne  sont  pas  précisément  irréprochables 
au  point  de  vue  de  la  composition  architectonique,  certaines  parties  de  ce 
mausolée  : le  cadavre,  la  statue  symbolique,  sont  des  œuvres  magistrales. 
Le  reproche  de  vulgarité  adressé  au  Nid  ne  pèse  guère.  Quant  au  Printemps , 
c’est  une  œuvre  de  jeunesse  basée  sur  de  vieilles  traditions  démodées. 

Plus  fondée  est  la  critique  qui  reproche  au  vaillant  artiste  de  ne  pas 
être  assez  prime-sautier.  Et  cependant  en  analysant  les  grandes  lignes  de  sa 
digne  personnalité,  il  est  facile  de  comprendre  les  raisons  qui  expliquent  et 
entraînent  même  cette  tendance.  Le  domaine  de  son  art  étant  très  vaste,  il 
faudrait  la  vie  de  plusieurs  artistes  pour  passer  maître  dans  chacune  de  ses 
nombreuses  parties.  On  peut  le  dire  franchement;  peu  de  statuaires  ont  autant 
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travaillé  sans  cesse  à réunir  des  idées,  des  sensations,  des  images;  et  ce 
sont  là  les  matériaux  de  son  art  souple,  étendu,  varié  et  très  éloquent. 

D’une  nature  exubérante  de  vitalité  forte,  toujours  actif  et  admirablement 
doué  pour  chercher  l’Art  dans  la  vie  même,  Isidore  De  Rudder  n’a  pas  craint 
jusqu’ici  de  faire  des  bonds  insensés  dans  le  vaste  domaine  des  plus  diverses 
manifestations  de  la  sculpture,  mais  il  se  calmera  un  jour  et  alors  ses  œuvres 
traduiront  mieux  la  subtilité  de  son  âme. 

D’autre  part,  l’avenir  lui  saura  gré  d’avoir  contribué  à rénover  les  belles 
traditions  de  notre  glorieux  passé  artistique  en  mettant  le  grand  art  expressif 
au  service  direct  de  ses  nombreuses  et  fécondes  applications. 
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Le  Printemps.  - Bruxelles,  1880. 

Portrait  de  Mme  Pauline  Lambert;  buste.  — Portrait  de  feu  Stappaerts.  — Bruxelles,  1882. 

Projet  pour  un  monument  à élever  à la  mémoire  de  Breydel  et  de  Coninch  — La  Vendange; 
groupe  en  plâtre.  — Portraits  de  Bobert  et  d’ Henriette  Catteau.  — Gand,  1883. 

Le  Nid  ; groupe  en  plâtre.  — Paris,  1883. 

La  Vérité;  statue  en  plâtre.  — Bruxelles,  1885. 

Le  Nid;  groupe  on  marbre  (musée  d’Anvers).  — La  Vérité  ; statue  en  bronze.  — 1886. 

Le  Commencement  et  la  fin  ; groupe  du  mausolée  de  la  famille  de  Ro  au  cimetière  de 
Laeken.  — 1887. 

Portrait  du  lieutenant-général  Maréchal;  buste.  — 1888. 

La  Belgique  et  la  Statue  funéraire  de  Charles  Bogier.  — TJ  abondance  ; groupe  en  marbre. 
— 1891. 

Le  Monument  érigé  à la  mémoire  de  Charles  Bogier  (cimetière  de  Saint-Josse-ten-Noode).  — 
Projet  de  monument  public  à élever  à la  mémoire  de  feu  Adolphe  Demeur.  — Portrait 
de  ma  mère.  — Adolphe  Demeur.  — Portrait  de  M.  Bené  Bosmans  ; buste.  — Gand, 
1892. 

Les  Cggnes;  projet  de  fontaine  publique.  — Daphnée ; buste  en  porcelaine  (appartient  au 
musée  de  Bruxelles).  — Mlle  Marguerite  van  de  Wiele  ; buste.  — Le  docteur 
D élst anche  ; buste.  — Portrait  de  mon  père;  buste.  — 1893. 

La  Couleur,  la  Forme,  T Architecture  et  la  Musique  ; bas-reliefs  en  porcelaine.  — Tilette  ; 
portrait  d’enfant.  — Le  Crabe  et  l'Enfant;  vase  décoratif  en  porcelaine.  — Daphnée; 
candélabre  décoratif.  — Les  illustrations  du  sire  de  Byébéke  par  Marguerite  van  de 
Wiele.  — Panurge  ; grès.  — Sauvage  ; grès.  — Edmond  Van  Eetvelde;  buste.  — 
Portraits  de  Louis  et  de  Marie  Baes.  — Portrait  de  M.  Gilliaux,  membre  de  la 
Chambre  des  représentants  ; buste.  — 1894. 

Le  baron  Dhanis ! médaillon.  — Joseph  Stallaert;  buste.  — 1895. 

Vasque  décorative  ornant  le  jardin  botanique  à Bruxelles.  — Portrait  d'enfant.  — Vase 
décoratif  offert  par  les  écoles  de  la  ville  de  Bruxelles  à M.  André,  échevin  de  l’instruc- 
tion publique.  — Série  de  dix  Girandoles  ornant  la  Salle  des  mariages  à l’hôtel  de 
ville  de  Bruxelles.  — Cartons  des  broderies  décoratives  exécutées  par  Mm0  Isidore  De 
Rudder  et  destinées  à orner  l’hôtel  du  gouvernement  provincial  à Gand.  — Jeu 
d’enfant;  groupe  en  marbre.  — Cartons  des  broderies  exécutées  par  Mme  Isidore  De 
Rudder  au  dais  du  siège  échevinal  de  la  Salle  des  mariages  à l’hôtel  de  ville  de 
Bruxelles.  — Série  de  groupes  figurant  diverses  scènes  de  la  vie  au  Congo;  en  colla- 
boration avec  Julien  Dillens  et  Charles  Samuel.  — Cartons  des  broderies  exécutées 
par  Mme  Isidore  De  Rudder  pour  le  Salon  d’honneur  de  la  section  du  Congo  à i’exposition 
universelle  de  Bruxelles.  — 1896-1897. 


S^illcin  (è)eefs 


CÜjillem  (Ocets 


Peintre  de  portraits  et  de  genre  historique. 

Ancien  directeur  de  l’Académie  des  Beaux-Arts  de  Malines. 
Chevalier  de  l’Ordre  de  Léopold. 


' aractère  étrange,  amusant  et  sens  esthétique  très  développe  non 
seulement  dans  le  domaine  de  la  peinture  même,  mais  aussi  dans 
celui  de  la  littérature  et  de  la  musique. 

Conversation  spirituelle  alimentée  par  les  forces  d’un  esprit 
■W*  J à la  fois  caustique,  ironique  et  sarcastique. 

' Flamingant  de  cœur  et  de  race. 

Physionomie  fatiguée  par  une  constitution  maladive,  mais  aspect  bien- 
veillant. 

Bon  jusqu’à  la  légèreté  ; doux  jusqu’à  l’efféminisme. 

Dans  une  lettre  curieuse  adressée  en  1869  à feu  Louis  de  Taeye, 
alors  l’un  de  ses  professeurs  à Anvers,  l’auteur  de  V Exorcisme  de  Jeanne 
la  Folle  a éloquemment  développé  le  côté  psychologique  particulier  de  son 
état  d’âme  habituel.  « Quoique  je  plaisante  souvent,  écrivait-il,  je  suis  presque 
toujours  triste  intérieurement  et  mes  réponses  sarcastiques  parfois  méchantes 
et  moqueuses,  sont  le  produit  de  cette  humeur  noire  qui  veut  s’épancher  et 
qui,  irritée  de  ne  pas  trouver  ce  qui  pourrait  réveiller  les  bons  sentiments 
endormis,  pique,  blesse  et  est  dans  la  jubilation  lorsque  le  trait  a porté.  — 
Et  cependant  ! Mais  qu’est-ce  que  je  dis  donc?...  Ma  foi,  je  ne  recommencerai 
pas  ma  lettre  ! Seulement  je  vous  demande  d’avoir  de  l’indulgence  pour  moi. 
Vous  êtes  mon  père  intellectuel  car  vous  m’avez  appris  à penser  et  je  vous  en 
suis  profondément  reconnaissant  quoique  par  cela  même  je  souffre  bien  davan- 
tage et  que  souvent  je  voudrais  ne  pas  penser.  Oui,  penser  c’est  souffrir.  » 

Chez  Willem  Geets  l’ampleur  du  front  dénote  le  philosophe,  mais  ses 
contours  arrondis  décèlent  cependant  une  évidente  flexibilité  de  caractère. 
L’œil  est  doux  mais  voilé  et  alourdi  par  l’épaisseur  de  la  paupière  supérieure. 
Le  nez  est  fin,  la  bouche  sensuelle  et  la  barbe  pleine,  irrégulière  et  folâtre 
s’épanouit  en  deux  longues  pointes  symétriques. 

Willem  Geets  est  né  à Malines,  le  20  janvier  1838,  d’un  père  qui  occupait 
un  modeste  emploi  de  commis  au  chemin  de  fer  de  l’Etat  et  d’une  mère  qui 
consacrait  son  activité  à la  direction  de  la  populaire  « Salle  de  Paris». 
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Lorsque  son  brave  père  mourut  fou  à la  suite  d’un  bien  triste  accident, 
le  jeune  homme  avait  à peine  19  ans  mais,  alors  déjà,  il  était  décidé  à devenir 
artiste.  En  effet,  en  1856,  c’est-à-dire  quelques  mois  avant  cet  événement,  il 
avait  même  déjà  envoyé  au  salon  de  Gand  son  premier  véritable  tableau, 
une  scène  de  genre  : Le  déjeuner  de  madame. 

Il  faut  dire  d’ailleurs  que  l'instinct  de  l'art  avait  toujours  hanté  ce 
drolatique  maladif  qui,  dès  l’âge  de  six  ans,  s’amusait  à copier  des  images  ! 

Son  premier  maître  fut  un  certain  Van  Hoey,  peintre  modeste  dans  l’atelier 
duquel  cinq  ou  six  élèves  s’échinaient  solennellement  à copier  des  têtes 
ombrées.  Ah!  l’étrange  milieu  ! Il  y régnait  un  désordre  absolu  et  une  poussière 
épaisse  y estompait  tous  les  objets.  Une  seule  fois  par  an,  le  « patron  » mettait 
à contribution  la  bonne  volonté  de  ses  élèves  pour  procéder  à un  nettoyage 
général.  Alors,  c’était  une  rage  ! On  enlevait  la  poussière  à la  pelle  ; on 
révolutionnait  tout. 

Après  avoir,  entre-temps,  reçu  à la  maison  paternelle  quelques  leçons 
particulières  — car  il  avait  naturellement  déserté  l’école  — Geets,  après  la 
mort  de  son  père,  prend  la  résolution  d’aller  achever  ses  études  à l’Académie 
royale  d’Anvers. 

Malheureusement,  sa  misérable  santé  l’obligea  bientôt  à revenir  à 
Malines  où,  attristé,  désespéré,  il  trouva  à peine  la  force  de  brosser,  à l’occasion, 
une'  petite  toile.  En  1858,  il  envoie  ainsi  au  Salon  d’Anvers  : Tout  n’est  que 

fumée. 

Et  durant  environ  deux  ans,  la  maladie  le  tortura  sans  répit.  Cependant 
la  philosophie  dont  il  était  doué  lui  donna  la  force  de  bien  supporter  son 
malheur.  A vrai  dire,  il  défiait  son  mal  et  ne  manquait  même  jamais  de  s’en 
moquer  auprès  de  ses  amis.  L’un  d’eux,  après  une  absence  relativement 
longue,  put  même  lui  dire  un  jour  : « Ah  ! mon  brave,  je  suis  heureux  de  te 
revoir  mais,  à propos,  dis-moi  donc,  dépéris-tu  encore  toujours?» 

Cependant,  à la  fin  de  l’année  1858,  Geets  retourne  à Anvers  et  y reste 
deux  ans  ayant  hâte  d’imprimer  à son  éducation  esthétique  une  tendance 
moins  fantaisiste. 

Dans  le  début,  ses  études  académiques  ne  furent  pas  brillantes,  mais  il 
finit  toutefois  par  obtenir  le  prix  d’excellence  dans  le  cours  supérieur  de 
peinture  (1859-60). 

Ce  fut  à la  fin  de  cette  période  gaîment  passée  entre  le  travail  et  la 
joie  et  jalonnée  d’aventures  de  haute  liesse  dans  lesquelles  le  drolatique 
malinois  jouait  toujours  un  rôle  actif:  tapageuses  promenades  nocturnes  à 
travers  les  ruelles  du  vieil  Anvers,  visites  bruyantes  à certains  établissements 
alors  célèbres,  nuits  passées  à la  permanence,  etc.,  ce  fut  à la  fin  de  cette  période 
agitée,  disons-nous,  que  Willem  Geets  se  prit  brusquement  d’un  amour  très 
vif  pour  les  études  historiques.  Son  ami  intime,  Alma  Tadema,  subissait,  il  est 
\ rai,  la  même  hantise  à laquelle  l’influence  de  leur  professeur  d’histoire, 
Louis  de  Taeye,  n’était  certes  pas  étrangère. 
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En  1861,  Geets  expose  une  série  de  portraits  et  l’année  suivante,  profitant 
d’une  occasion  favorable,  il  se  dirige  vers  Paris,  où  il  reste  une  dizaine 
de  mois. 

Dans  le  début  de  son  arrivée  en  France,  il  s’était  estimé  très  heureux 
d’être  admis  à fréquenter  l’atelier  de  Léon  Cogniet,  mais  après  avoir  constaté 
que,  dans  ce  milieu  encombré,  le  «patron»  était  rare,  très  rare,  il  avait 
vite  résolu  de  reprendre  sa  liberté  pour  travaillera  sa  guise....  et  s’amuser 
librement. 

Malheureusement,  cette  vie  partagée  entre  le  plaisir  et  l’étude,  était 
coûteuse  et  les  ressources,  pourtant  rondelettes,  que  sa  digne  mère  ne  manquait 
jamais  de  lui  adresser  tous  les  mois,  se  fondaient  comme  par  enchantement. 
Geets  alors  composait  des  dessins  d’orfèvrerie  car  il  avait  déjà  ce  sentiment 
décoratif  dont  il  sut,  plus  tard,  prodiguer  les  richesses. 

Cependant,  en  1863,  il  revient  à Malines  déjà  fatigué  de  la  grande  ville 
et  secoué  du  désir  de  revoir  sa  petite  ville  natale,  sa  bonne  mère  et  même 
la  populaire  « Salle  de  Paris  » où,  du  matin  au  soir,  très  vaillante,  elle  prodiguait 
son  activité. 

Après  avoir  exposé  bientôt  L'Avarice  et  Le  Gardien , il  affronte  le 
concours  de  Rome,  mais  ne  parvient  même  pas  à obtenir  une  mention. 

Trois  ans  après,  il  ne  fut  guère  plus  heureux  dans  une  seconde  tentative 
bien  que  le  sujet  imposé  : Socrate  devant  ses  juges , lui  eût  permis  d’accuser 
très  bien  le  côté  original  de  son  tempérament.  Mais  cette  originalité 
même,  qui  l’avait  incité  à brosser  une  infinité  amusante  déjugés  on  ne  peut 
plus  typiques  au  point  de  vue  de  l'expression,  lui  fut  fatale  car  elle  était 
inconciliable  avec  les  immuables  traditions  qui  liaient  alors  encore  l’enseigne- 
ment académique. 

Cette  même  liberté  curieuse,  se  retrouve  dans  le  tableau  que  le  maître 
acheva  en  1868  : Les  Funérailles  de  V archevêque  Sterckx.  Ici  encore  il  s’était 
amusé  à exprimer  la  vibrance  d’un  fouillis  serré  de  personnages  variés, 
analysés  tous  le  scalpel  à la  main. 

Ce  tableau,  qu’il  possède  encore,  fut  exécuté  à Anvers  où,  s’ennuyant 
à Malines,  il  était  revenu  se  fixer. 

De  cette  période  datent  aussi  de  nombreux  portraits.  Le  jeune  artiste, 
très  amusant,  très  populaire,  drainait  réellement  la  ville  entière.  Les  agents 
de  police  eux-mêmes  occupèrent  souvent  ses  fébriles  pinceaux!  Il  faut  dire 
qu’il  n’était  pas  exigeant.  Un  joui-,  ayant  réussi  à vendre  un  grand  tableau 
pour  la  somme  de  400  francs,  il  s’était  cru  plus  riche  qu’un  nabab  et  avait 
tout  de  suite  invité  ses  nombreux  amis  à venir  « nager  dans  son  or  » ! 

Cet  étrange  bohème  de  l’art  avait  des  distractions  étonnantes! 

Un  jour  il  s’aperçoit  de  la  disparition  de  son  principal  gilet  et,  incontinent, 
révolutionne  son  quartier  pour  le  retrouver.  Le  graveur  Declercq,  un  de  ses 
intimes,  le  surprend  au  milieu  de  ce  désordre  dont  il  demande  le  motif.  « Je 
cherche  mon  gilet,  mâchonne  Geets  en  guise  de  réponse.  » Et  là-dessus 
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Declercq  éclatant  de  rire  : « Ton  gilet,  mais,  malheureux,  as-tu  donc  oublié 
que  je  le  porte  depuis  deux  mois!  » 

En  1869,  une  santé  de  nouveau  faible  oblige  Willem  Geets  à revenir  se 
reposera  Malines.  « Depuis  mon  retour,  écrivait-il  le  30  septembre  à un  ami, 
j’ai  été  rudement  éprouvé;  une  forte  indisposition  m’a  mis  sur  le  flanc  et  dans 
l’impossibilité  de  sortir.  J’ai  eu  des  sangsues  dans  le  côté  et  tout  le  tremblement, 
des  bouteilles  de  drogues  plus  mauvaises  les  unes  que  les  autres.  Enfin 
rassurez-vous,  petit  bonhomme  vit  encore!  » 

Cette  même  année,  coïncide  d’ailleurs  avec  un  événement  important 
dans  la  vie  du  maître.  En  effet,  grâce  aux  démarches  de  son  ancien  professeur 
Louis  de  Taeye,  devenu  délégué  du  Gouvernement  pour  l’inspection  des 
Académies  du  pays,  il  fut  nommé  directeur  de  l’Ecole  de  Malines,  et  cela 
malgré  le  haut  appui  que  le  Département  de  l’Intérieur  accordait  à son 
principal  compétiteur  : le  statuaire  Tuerlinckx. 

Et  deux  ans  plus  tard,  le  7 juin  1871,  notre  peintre  qui,  depuis  sa 
nomination,  avait  totalement  modifié  sa  manière  de  vivre,  épouse  Mlle  Emilia 
De  Bruyne. 

A partir  de  ce  mariage,  le  maître  déroule  lentement,  à Malines  même, 
les  grandes  étapes  de  sa  carrière  et  cela  dans  un  milieu  tout  imprégné  d’une 
puissante  atmosphère  d’art. 

En  effet  sa  maison,  celle  du  Saumon , — l’antique  local  de  la  corporation 
des  Poissonniers,  — est  un  des  plus  purs  joyaux  artistiques  de  l’ancienne  riche 
résidence  de  Marguerite  d’Autriche.  D’autre  part  son  atelier  encombré  de 
mille  bibelots  précieux  : bahuts,  tentures,  armes,  etc.,  est  aussi  un  véritable 
musée  ! 

En  1875,  Willem  Geets  prend  une  part  active  à l’organisation  de  la 
mémorable  cavalcade  de  St-Rombaut  et  dessine  une  profusion  de  chars,  de 
costumes  et  de  bannières. 

L’année  suivante  il  expose  V Exorcisme  de  Jeanne  la  Folle{  musée  d’Anvers). 
Ensuite  il  s’occupe  des  cartons  pour  les  tapisseries  de  l’hôtel  de  ville  de 
Bruxelles  et,  en  1879,  reçoit  la  croix  de  l’Ordre  de  Léopold. 

En  1880,  il  compose  une  nouvelle  série  de  dessins  pour  des  tapisseries 
superbes  (hôtel  de  Victor  Lynen,  à Anvers),  exécute  une  série  de  portraits 
parmi  lesquels  celui  de  Mme  Jan  van  Ryswyck  et  combine,  en  outre,  le 
grandiose  char  des  Brasseurs  qui  a figuré  au  grand  Cortège  historique  de 
Bruxelles. 

Maintenant  son  activité  ne  se  calme  d’ailleurs  pas  un  instant  et  de  1881 
jusqu'à  l’époque  où  une  congestion  le  mit  àdeux  doigts  de  la  mort,  il  nous  donne 
-uccr.ssivement  encore  de  nombreux  portraits,  les  belles  tapisseries  du  Sénat, 
«■'■Ib'.s  de  1 ' hôtel  communal  de  Scliaerbeek  et  une  série  de  toiles  humoristiques 
vivantes  : Une  martyre  au  XVIe siècle  (musée  de  Birmingham),  En  attendant 
l'audience  (musée  de  Liverpool),  etc. 

En  1889,  Geets  triomphe  enfin  de  la  crise  nerveuse  qui  menaçait  de 
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détruire  son  organisme  déjà  si  souvent  ébranlé  depuis  son  enfance  et  se  remet 
courageusement  au  travail.  Il  expose  alors  tour  à tour  L' Évocation,  La  Prière , 
les  cartons  des  tapisseries  qui  décorent  le  Palais  de  Justice  de  Bruxelles  (1890), 
de  nouvelles  esquisses  pour  les  tapisseries  du  Sénat  (1881),  Les  marionnettes  à 
la  cour  de  Marguerite  d'Autriche  (1892),  Un  prêche  clandestin  au  xvie  siècle 
(1894),  Le  trouble-fête  (1896),  etc. 

Cependant,  en  1891,  un  événement  malheureux  avait  rudement  ébranlé 
sa  force  morale.  En  effet,  à cette  époque,  la  ville  de  Malines  se  laissant  influencer 
moins  par  un  ensemble  de  faits  spéciaux  déplorables  mais  vaguement  établis, 
que  par  des  intrigues  habilement  ourdies,  priva  Willem  Geets  de  la  direction 
de  son  Académie  à l’essor  de  laquelle  il  avait  pourtant  consacré,  depuis  plus 
de  vingt  ans,  un  absolu  dévouement.  Cette  petite  école  de  dessin,  si  mal 
installée  et  si  pauvre  lorsque  le  maître  fut  placé  à sa  tête,  était  devenue,  en  effet, 
et  en  peu  d’années,  une  des  meilleures  du  pays.  Ce  fut  la  première  qui,  à 
partir  de  1882,  organisa  un  cours  de  peinture  pour  les  jeunes  filles  désirant 
étudier  l’art.  Ce  fut  aussi  une  des  premières  qui  créa  des  cours  d’art  appliqués 
à l’industrie. 

Et  ces  titres  qui  auraient  dû  assurer  à Geets  la  reconnaissance  de  la 
ville  de  Malines  sombrèrent  piteusement  dans  une  cabale!  En  1896,  l’artiste 
fut  heureusement  réhabilité  en  partie  par  le  conseil  communal  de  Malines,  le 
14  septembre. 

L’analyse  plus  intime  de  la  personnalité  artistique  même  du  maître 
s’impose  maintenant  à notre  attention. 

Et  d’abord  quelles  sont,  au  point  de  vue  de  la  nature  même  du  sujet,  les 
phases  qui  jalonnent  son  évolution  ? 

Geets  a débuté  par  une  série  de  compositions  qui  rappellent  Madou.  Telle 
La  Lecture  du  contrat , exposée  à Malines  en  1864. 

Après  cette  première  influence  vint  celle  de  Leys.  Maintenant  à la  note 
purement  spirituelle,  naïve  ou  drôle,  vient  se  joindre  la  hantise  de  compositions 
plus  dignes,  plus  solennelles,  appartenant  moins  à la  peinture  de  genre 
proprement  dite  qu’au  véritable  «genre  historique  ».  De  là  une  succession  de 
tableaux  intéressants  qui,  sans  dériver  tout-à-fait  de  la  personnalité  de 
l’immortel  maître  anversois,  le  rappellent  néanmoins  : La  Promenade  (1872), 
La  Résignation  (1892),  etc. 

Ensuite,  ou  plus  justement  vers  la  même  époque,  Willem  Geets,  tout  en 
signant  des  portraits  exécutés  avec  un  soin  tout  gothique,  donne  plus  libre 
carrière  à son  tempérament  particulier  et  peint  une  suite  de  compositions 
curieuses  qui  traduisent  directement  son  esprit  drolatique  mais  profond.  La 
Leçon  du  fou  et  L' Éducation  de  Charles- Quint  expriment  la  saveur  étrange  de 
cet  art  nourri  à la  recherche  savante  du  détail  historique  ou  archéologique  et 
vivifié  par  une  pointe  de  philosophie  sarcastique.  Les  bouffons  à gages  tels 
qu’en  avaient  autrefois  les  princes  et  quelques  grands  seigneurs,  jouent  un 
rôle  prépondérant  dans  l’ensemble  des  compositions  de  cette  catégorie  qui 
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mettent  généralement  en  lumière  les  personnages  somptueusement  vêtus  de 
la  première  moitié  du  xvie  siècle.  On  peut  même  dire  que  le  peintre  est  en 
quelque  sorte  F historiographe  de  la  cour  des  Régentes  à Malines.  De  là,  Une 
martyre  au  xvie  siècle  (1883),  Les  Gueux  devant  Marguerite  de  Parme  (1884), 
P Éducation  de  Charles -Quint  (1885),  Charles  Quint  à l'étude  (1888),  Charles  Quint 
après  l'étude  (1889),  Les  Marionnettes  à la  cour  de  Marguerite  d'Autriche  (1892), 
Un  prêche  clandestin  au  xvi0  siècle  (1894),  etc. 

Une  série  de  compositions  décoratives  d’un  crayon  spirituel  rappelant 
la  fantaisie  d’Albert  Dürer,  complète  cet  ensemble  d’œuvres  variées.  Ce  sont 
d’une  part  des  illustrations  habiles  et,  d'autre  part,  à partir  de  l’année  1876, 
une  imposante  succession  de  tapisseries. 

Nous  le  répétons,  Willem  Geets  qui  dans  ses  compositions  excelle  à tirer 
parti  du  moindre  détail  archéologique  ou  décoratif  et  travaille  non  pas 
précisément  à la  loupe,  mais  certes  avec  un  souci  énorme  du  fini  irréprochable, 
sait  mettre,  malgré  cela,  une  étonnante  souplesse  dans  son  dessin.  S’il  ne 
synthétise  pas,  ou  ne  cherche  guère  la  psychologie  intime  des  choses,  il  réussit 
pourtant  admirablement  à donner  une  grande  éloquence  à son  crayon  qui 
prodigue  surtout  sa  fantaisie  dans  le  domaine  décoratif. 

Au  point  de  vue  du  coloris,  l’art  de  Willem  Geets  n’a  guère  beaucoup 
évolué.  Il  est  toutefois  moins  bitumineux  que  jadis.  Aujourd’hui  le  maître  aime 
la  couleur  pour  elle-même.  Il  s’entoure  de  draperies  éclatantes  dont  il  s’efforce 
d’imiter  la  criante  polychromie  en  employant  des  couleurs  délicates,  précieuses, 
chimiques  mais  dangereuses. 

Il  se  plait  à jongler  avec  les  grandes  oppositions  ; les  jaunes  ardents  et 
riches,  les  bleus  violents.  Parfois  il  sacrifie  l’harmonie  pour  l’éclat,  mais 
toujours  il  réussit  à rendre  admirablement  la  nature  même  des  choses.  En  ces 
brillantes  toiles,  les  riches  étoffes  chatoient  pompeusement,  les  velours  nobles 
élargissent  le  calme  lourd  de  leur  solennelle  dignité,  les  fines  dentelles  flamandes 
étalent  le  détail  absolu  de  leurs  miraculeuses  textures,  tandis  que  la  chair 
fraîche  et  rose  des  belles  princesses  s’y  veloute  d’une  suggestive  ombre. 
«J’aime  les  étoffes  chatoyantes,  nous  dit  l’artiste,  j’adore  le  luxe  et  je  recherche 
tout  ce  qui  flatte  l’œil  ou  caresse  le  regard  ! » 

La  technique  du  maître  et  surtout  sa  manière  de  travailler,  vont  enfin 
achever  de  nous  le  montrer  nettement  tel  qu’il  est. 

Geets  commence  par  bien  étudier  chacun  des  sujets  dont  il  s’occupe,  car 
la  nature  particulière  de  son  procédé  pictural  ne  saurait  admettre  la  moindre 
indécision  une  fois  la  toile  commencée.  Ainsi  s’expliquent  les  nombreuses 
études  préliminaires  : croquis,  dessin,  etc.,  dont  l’élaboration  consciencieuse 
précède  généralement  la  mise  au  point  de  ses  tableaux  importants.  Son  sujet 
trouvé,  il  le  tourne  donc  de  cent  manières  et  crayonne,  tâtonne  ou  cherche 
jusqu'à  ce  qu’il  croit  avoir  fixé  la  ligne  qui  répond  le  mieux  aux  exigences  de 
a personnalité.  Une  série  de  croquis  alertes:  dessins  à la  plume,  au  crayon 
noir,  à la  sanguine,  etc.,  rappelant  les  uns  la  fantaisie  d’un  Watteau  et  les 
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autres  l’originalité  créatrice  d’un  Albert  Dürer  ou  la  ligne  sévère  d’un  Holbein 
résume  cette  première  phase  de  ses  recherches. 

Les  grandes  lignes  ainsi  arrêtées,  il  s’agit  d’entamer  le  « morceau  ».  Cette 
nécessité  entraîne  une  série  d’études  d’après  le  modèle  vivant  au  cours 
desquelles  le  maître  règle  définitivement  les  gestes  de  chacun  de  ses 
personnages  qu’il  habille,  en  outre,  de  riches  vêtements. 

Ces  divers  problèmes  résolus,  il  s’agit  d’en  transporter  les  résultats  sur 
la  toile  définitive. 

Le  dessinateur  cède  alors  sa  place  au  peintre  qui,  à son  tour,  procède 
d’une  manière  étrange.  En  effet,  Willem  Geets  peint  par  morceau,  par  partie, 
qu’il  achève  consciencieusement  en  couvrant  tout  à fait,  mais  peu  à peu  et  très 
lentement,  sa  toile  de  droite  à gauche  ! Le  plus  souvent,  il  ne  revient  pas  sur 
sa  besogne  II  est  habitué  à cette  manière  curieuse  de  procéder  et  le  voisinage, 
sur  ses  toiles,  de  parties  entièrement  blanches  placées  à côté  de  morceaux 
amoureusement  fignolés,  ne  le  déroute  guère.  L’harmonie  d’ensemble,  les 
subtilités  des  corrélations,  les  finesses  d’ambiance  par  rapport  à la  position 
relative  des  plans,  etc.,  sont  autant  de  difficultés  qu’il  s’efforce  d’écarter  le 
plus  possible.  Pas  de  peinture  brossée  d’un  jet,  pas  d'improvisation.  Non, 
une  méthode  étouffant  l’inspiration  première,  un  travail  calculé,  sage,  dextre, 
mais  patient,  absorbant  et  mécanique. 

Faut-il  dire  que  la  palette  de  Willem  Geets  est  soignée,  propre,  rangée  ? 
Faut-il  ajouter  qu’il  évite  les  empâtements,  emploie  de  l’huile,  vernit  et 
attache,  en  un  mot,  une  importance  énorme  au  métier. 

Une  réelle  habileté  est  indispensable  pour  éviter  la  routine  pure  d’un 
procédé  aussi  asservissant,  mais  la  précision  absolue  même  qu’il  exige  synthétise 
nettement  la  facture  du  maître.  Ce  fini,  ce  fignolage  sont  même  des  titres 
dans  l’esprit  du  maître.  Loin  de  les  nier,  il  s’en  vante.  « Je  suis  esclave  de 
ma  technique,  mais  j’ai  cependant  la  conviction  que  si  je  n’étais  pas  harcelé 
toujours  par  des  travaux  à terminer,  je  peindrais  encore  beaucoup  plus 
minutieusement  en  poussant  le  souci  du  fini  précieux  aussi  loin  que  possible. 
J’aime  une  peinture  soignée,  achevée,  fine.  Dans  la  nature  tout  n’est-il 
d’ailleurs  pas  détaillé  ? Chaque  branche  a des  multitudes  de  feuilles  et  chaque 
feuille  est  tout  un  monde  ! Quand  on  a la  prétention  d’imiter  la  nature  pourquoi 
ne  chercherait-on  pas  à être  aussi  exact  que  possible  ? Si  je  regrette  une  chose, 
c’est  d’être  incapable  de  peindre  des  cheveux  avec  un  fil  de  soie.  Il  ne  me 
serait  pas  difficile  de  brosser  un  œil  en  deux  coups  de  pinceau,  mais  à quoi 
bon.  Ah  ! les  Gothiques  ! Clmrles-Quint  devant  le  berceau  de  sa  fille  m’a  pris  une 
année  entière  de  travail  et  Une  martyre  au  xve  siècle  le  double  de  ce  temps!  » 

Ces  paroles  qui  reflètent  directement  l’individualité  du  maître,  ont  un 
sens  spécial  qu’il  est  inutile  de  discuter.  Il  faut  prendre  un  artiste  tel  qu’il 
est  avec  ses  qualités  et  avec  ses  faiblesses.  Ainsi  la  technique  de  Geets  explique 
évidemment  pourquoi  tous  les  personnages  de  ses  compositions  ont,  à peu  près, 
la  même  valeur.  Or,  cette  constatation  seule  nous  dispense  de  chercher  dans 
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ses  œuvres  une  synthèse  intellectuelle  et  une  psychologie  intime.  Elle  dit 
aussi  quelles  sont  les  dominantes  de  cet  art  : le  fini,  la  virtuosité  du  pinceau, 
l’aspect  flatteur. 

L’ingéniosité  dont  le  maître  excelle  à faire  preuve  dans  la  grande 
généralité  de  ses  sujets  à motifs  archéologiques,  sauve  cependant  son  art  de  la 
petitesse  ou  de  la  banalité.  Il  a le  génie  de  l’arrangement  heureux  du  détail, 
du  bibelot.  Il  sait  combiner  une  mise  en  page  amusante  et  spirituelle,  et  c’est 
pourquoi  toutes  ses  œuvres  ont  eu  une  grande  vogue  au  point  de  vue  de 
l’illustration  pour  laquelle  elles  sembleut  faites  à ravir. 

Willem  Geets  n’est  jamais  entré  dans  le  courant  impétueux  de  la 
modernité.  La  date  de  sa  naissance  qui  correspond  à peu  près  avec  celle  de 
Cluysenaer,  Hennebicq,  Meyers,  Verwée,  Verbas,  Montigny  et  Hermans,  aurait 
pu  le  placer  dans  le  sillon  d’art  creusé  par  ces  initiateurs  ou  novateurs,  mais 
il  restera  un  bon  peintre  de  transition  qui,  dans  le  domaine  du  « genre 
historique  » a accusé  une  note  personnelle,  intéressante  et  digne,  quoique 
de  valeur  intellectuelle  secondaire. 

A ce  titre,  l’individualité  caractéristique  du  maître  occupera  une  place 
précise  dans  l’évolution  générale  de  notre  école  de  peinture. 
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relatives  aux  principales  œuvres  de  09illem  (§eets. 


Le  déjeuner  de  madame,  — Gand,  1856. 

Tout  n'est  que  fumée.  — Anvers,  1858. 

L’ Indigence.  — Malines,  1861. 

L'Avarice.  — Le  Gardien.  — Malines,  1864. 

La  lecture  du  contrat.  — Malines,  1864. 

La  demande  en  mariage.  — Malines,  1865. 

La  Ressemblance.  — 1866. 

Les  Funérailles  de  V archevêque  Sterckx.  — Gand,  1868. 

Charles -Quint  devant  le  berceau  de  sa  fille.  — La  Prière.  — Malines,  1870. 

Liseuse.  — 1871. 

Un  jeune  homme  embarrassé.  — L’Aveu.  — 1872. 

La  Promenade.  — Le  Refus.  — Visite  à l’ accouchée.  — 1873. 

Méphistophélès  et  Marthe.  — Eaux-fortes  pour  illustrer  l’Ernest  Staas.  — 1874. 

Dessins  relevés  exécutés  en  vue  de  la  cavalcade  de  Malines  en  1875.  — Que  vois-je?  — 1875. 

Exorcisme  de  Jeanne  la  Folle  (musée  d’Anvers).  — Portrait  de  Retha  ; carton  pour  une 
tapisserie.  — 1876. 

Une  vengeance  de  Jeanne  de  Castille.  — Escrimeurs,  arbalétriers  et  archers  (tapisseries  de 
l’hôtel  de  ville  de  Bruxelles).  — La  Surprise.  — 1877. 

Tapissiers,  orfèvres,  peintres  et  brasseurs  ( tapisseries  de  l’hôtel  de  ville  de  Bruxelles). — 1878. 

L' Ex-voto.  — Portrait  du  docteur  Wittman.  — Revenant  de  l’église.  — Les  brodeurs  et  les 
architectes  (tapisseries  de  l’hôtel  de  ville  de  Bruxelles).  — 1879. 

Philippe  Marnix  apaisant  une  émeute  à Anvers  (tapisserie  de  l’hôtel  Victor  Lynen,  à Anvers). 
— L’Industrie  et  la  Science;  composition  décorative  à reproduire  en  deux  tons  par 
le  métier  Jacquart.  — Portrait  en  pied  de  mon  fils  Victor.  — Portrait  de  Mme  .Tan 
van  Ryswyck.  — Bruxelles,  1880. 

Les  Ambassadeurs  orientaux  reçus  par  Philippe  le  Bon  (tapisseries  du  Sénat,  à Bruxelles).  — 
Une  merveilleuse.  — 1881. 

Portrait  de  Mme  Verhaghen.  — La  femme  en  bleu.  — La  femme  au  chapeau.  — Les  archiducs 
Albert  et  Isabelle  à 7 atelier  de  Rubens  (tapisseries  du  Sénat).—  Portrait  de  M.  Verhaghen, 
bourgmestre  de  Malines.  1882. 

Une  martyre  au  xvie  siècle  (musée  de  Birmingham).  — 1883. 

La  Noblesse  et  le  Travail  (tapisseries  de  l’hôtel  de  ville  de  Schaerbeek).  — 1883. 

Le  Refus.  — Les  Gueux  devant  Marguerite  de  Parme  (tapisserie  du  Sénat).  — 1884. 

Le  Baptême  de  Philippe  van  Artevelde  (tapisseries  du  Sénat).  — Barbara  Blomberg  et 
Charles  Quint.  — La  Leçon  du  fou.  — 1885. 

Anna  Bijns  écrivant  ses  chansons.  — Attendant  l’audience  (musée  de  Liverpool).  — Seule 
au  rendez-vous.  — 1886. 

Visite  de  condoléance.  — La  Lecture  interrompue.  — Chant  perdit.  — Passage  difficile.  — 1887. 

Charles-Quint  à l'étude.  — Sortie  de  l'église.  - 1888. 

Charles- Quint  après  l'étude.  — L’ Evocation.  — Le  Penseur.  - Portraits,  en  pied,  de 
Mlles  Miller,  Roussel  et  De  Geyter.  — 1889. 

Conversations.  — Anna  Ayscough  prêchant  la  doctrine  luthérienne  (tapisseries  du  Palais  de 
Justice  à Bruxelles).  — 1890. 
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L'Art  et  la  Noblesse  (tapisseries  du  Sénat).  — Portrait  de  Mlle  Lynen.  — 1891. 

Les  marionnettes  à la  cour  de  Marguerite  d'Autriche.  — Résignation.  — Portrait  de  M.  Jan 
van  Ryswyck,  bourgmestre  d’Anvers.  — Portrait  du  lieutenant  Derechter.  — 1892. 

Portraits  en  pied  des  jurisconsultes  Stockmans  et  Wielandt  (tapisseries  de  la  salle  ordinaire 
de  la  cour  de  Cassation  au  Palais  de  Justice  de  Bruxelles).  — Portrait  du  comte 
A.  du  Monceau  de  Bergendael.  — Seule.  — 1893. 

TJn  prêche  clandestin  au  xvi°  siècle.  — Anvers,  1894. 

Le  trouble-fête.  — Première  tentative.  — Portraits  du  baron  de  Gerlache  et  du  président 
Defacqz  (tapisseries  du  Palais  de  Justice  de  Bruxelles).  — 1895. 

Les  enfants  de  chœur  de  St-Rombaut  chantant  Noël  devant  Marguerite  d' Autriche  et  sa  cour; 
carton  pour  une  tapisserie.  — 1896. 

Portrait  de  M.  Deppe.  — Portrait  de  mon  fils  Victor.  — Portrait  de  Rctha.  — Jeune  fille 
au  coquillage.  — Bruxelles,  1897. 
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Peintre  d’histoire  et  de  portraits. 

Professeur  honoraire  h l'Institut  supérieur  des  Beaux-Arts  d'Anvers 
Membre  de  la  Chambre  des  représentants. 

Membre  effectif  du  Corps  académique  d’Anvers. 

Membre  de  la  Commission  provinciale  des  monuments. 

Membre  effectif  de  l’Académie  royale  de  Berlin. 

Commandeur  de  l’Ordre  de  Léopold. 

Commandeur  de  l’Ordre  de  Saint-Michel  de  Bavière. 

Chevalier  du  Baint-Sépulchre. 
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.ombinaison  étrange  d’énergie  et  de  sensibilité,  de  mobilité  et  de 
ténacité,  d’enthousiasme  et  de  raison,  de  fermeté  et  de  douceur! 
Au  reste,  physionomie  à la  fois  audacieuse  et  inspirée,  bienveillante 
et  impérieuse. 

Dans  ce  visage  taillé  à larges  plans,  coupé  d’une  forte 
moustache  martiale,  adouci  par  une  chevelure  argentée  rejetée 
au  delà  d’un  front  penché  et  éclairé  par  des  yeux  foncés  d’un  éclat 
observateur  découvre  deux  courants  expressifs  dont  la  grande 


en  arriéré 
étrange, 

éloquence  résume  assez  nettement  la  physionomie  de  la  droiture  ou  d’une 
bonne  humeur  souriante  mitigée  cependant  par  une  teinte  de  mélancolie. 

Le  premier  de  ces  deux  courants,  celui  dont  on  lit  l’existence  dans  la 
ligne  ramassée  du  front,  dans  la  saillie  du  menton,  dans  la  ligne  ferme  du  nez 
et  surtout  dans  les  contours  angulaires  du  visage  donne  à l’auteur  du  Chant 
de  Noël  de  la  fermeté,  de  la  volonté,  de  la  vaillance,  du  tempérament  et 
le  don  d’une  combativité  à l’ardeur  de  laquelle  rien  n’échappe.  Dans  cet 
ordre  d’observation  pointe  le  lutteur  résolu,  le  chercheur  opiniâtre,  le  raisonneur 
ardent  et  le  travailleur  tenace. 

Le  second  courant  physionomique  adoucit  la  fermeté  un  peu  anguleuse 
de  toutes  ces  lignes  et  communique  au  digne  artiste  une  allure  douce  et  un 
aspect  sympathique  quelque  peu  chevaleresque.  On  divine  son  action  dans 
l’éclat  exceptionnel  des  yeux  et  surtout  dans  la  mobilité  du  regard.  Mais  ici 
encore,  la  nature  a voulu  estomper  certaines  données.  La  largeur  de  la  paupière 
supérieure  adoucit  l’éclat  du  regard  tandis  que  l’élévation  des  sourcils 
arqués  lui  donne  quelque  chose  de  léger,  d’immatériel  et  même  d’illuminé. 

En  réalité  l’expression  physiologique  dominante  du  maître  est  autant 
celle  du  musicien  rêveur  ou  du  poète  idéaliste  que  celle  du  peintre.  Chez  lui 
l’émotion  joue  un  grand  rôle.  Il  est  enclin  à se  nourrir  de  rêves  mystiques. 
C’est  un  enthousiaste.  C’est  un  lyrique. 
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Il  y a du  Massenet  dans  l’aspect  général  de  ce  visage  examiné  sous  un 
certain  angle.  Et  d’ailleurs  le  maître  adore  la  musique  comme  il  ne  rêve  que 
« sagas  » nationales  et  mystiques  légendes  religieuses. 

Juliaan  de  Vriendt  est  né,  à Gland,  le  20  août  1842,  soit  une  année  avant  son 
frère  Albrecht  dont  nous  avons  déjà  analysé  la  place  dans  l’évolution  générale 
de  notre  école  de  peinture.  Cette  dernière  circonstance  va  même  nous  permettre 
de  passer  rapidement  sur  les  faits  généraux  qui  marquèrent  sa  jeunesse.  Nous 
ne  parlerons  donc  plus  du  milieu  fort  intellectuel  qui  a influencé  sa  première 
éducation  artistique,  ni  de  la  féconde  influence  de  son  vaillant  père. 

Les  débuts  du  jeune  artiste  eurent  pour  théâtre  la  ville  de  Gand,  dont 
il  fréquenta  l’Académie. 

Cependant,  dès  l’année  1863  et  après  avoir  déjà  aidé  un  peu  son  digne 
père  dans  l’exécution  des  travaux  décoratifs  qu’il  avait  entrepris,  nous  le 
voyons  se  diriger  vers  Anvers  pour  aller  y achever  son  éducation  artistique. 
Dans  la  métropole,  son  condisciple  le  plus  intime  était  Paul  de  Vigne  avec 
lequel  il  sympathisait  à cause  d’une  vénération  absolue  pour  certains  mêmes 
maîtres  de  la  peinture  et  de  la  musique.  Le  futur  auteur  de  Y Immortalité  était 
un  musicien  raffiné.  Il  interprétait  divinement  les  belles  sonates  de  Beethoven, 
et  de  Vriendt  ne  se  lassait  pas  de  l’entendre.  Lorsque  les  études  le  permet- 
taient, les  amis  se  réunissaient  régulièrement,  le  soir,  après  le  travail  de  la 
journée,  et  alors,  entre  deux  morceaux,  on  ne  manquait  jamais  de  rompre  une 
bonne  lance  en  faveur  de  la  musique  de  Wagner  dont  quelques  téméraires, 
taxés  de  folie,  commençaient  déjà  à s’occuper.  Ces  discussions  passionnées 
primaient  souvent  une  grande  partie  de  la  nuit,  mais,  dans  leur  exaltation  juvé- 
nile. nos  fougueux  artistes  oubliaient  toujours  l’envolée  régulière  des  heures! 

Il  faut  croire  que  Juliaan  de  Vriendt  travailla  avec  ardeur  dans  le  milieu 
artistique  anversois  puisque,  déjà  en  1864,  il  nous  montre  ses  premiers  tableaux 
exécutés  en  dehors  du  giron  de  l’Académie,  abandonnée  même  pour  les 
P'  inJi'o.  Ce  fut  d'abord  Marie- Madeleine  enterrée  par  les  anges  et  ce  fut  ensuite, 
en  1865,  La  'Mort  de  sainte  Godelieve. 

A la  lin  de  cette  même  année  étalons  que  Van  der  Ouderaa,  Van  Haever- 
mai  i.  Ooms,  Quitton,  de  Brackeleer  et  Paul  de  Vigne  terminaient  leurs  études  à 
1 Académie,  Juliaan  de  Vriendt  qidtte  la  métropole  et  revient  au  foyer 
paternel. 

\ < > .iin  1 son  activité  prend  un  nouvel  essor  et  bientôt  il  signe  une  seconde 

J " livres,  toutes  également  empruntées  au  beau  domaine  de  la  peinture 
"1  ' U , qui,  (1  ailleurs,  absorbait  alors  surtout  son  attention  d’artiste  sensible 

' ' ' :n"  '’-n  * 866,  il  expose  Le  Cantique  de  Noël.  L’année  suivante,  il  envoie 

’ "i  a i exposition  universelle  de  Paris,  et  nous  montre,  en  outre,  Le 
" 1 ; 11  A n.-urcth,  La  fille  du  maître  de  chapelle  et  Le  jeune  Charles-Quint 
1/  " i/n ■ i /h  fl  \nlnrhc  En  1868,  il  expose,  à Paris,  Sainte  Cécile  et  Valérien. 
i"  1 ! 11,1  di  mort,  de  son  père  vint  momentanément  interrompre  cette 
brillante  ardeur. 
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Enfin  le  calme  étant  revenu  dans  l’équilibre  de  ses  sentiments,  de 
Vriendt  décide  de  venir  habiter  Bruxelles  qui  ouvrait  à ses  jeunes,  mais  justes 
illusions,  un  horizon  plus  large. 

Dans  la  capitale  nous  retrouvons  encore  le  vaillant  maître  agité  par 
cette  éternelle  fièvre  d’activité  héréditaire  dont  nous  avons  précisé  les  sources 
dans  l’étude  de  sa  physionomie.  11  signe  alors,  en  1868  même,  Le  vendredi 
saint,  puis,  l’année  suivante,  la  Mort  de  Desdémone , Christine  de  Pisan  et  Les 
Relevaïlles. 

En  1869,  les  frères  de  Vriendt  se  rendent  en  Allemagne.  Très  soucieux 
de  leur  avenir,  ils  ne  négligeaient  aucune  occasion  de  développer  les  solides 
forces  de  leur  art  jadis  très  apparenté.  Or,  les  tendances  éminemment 
nationales  de  l’art  germanique,  pour  lequel  on  professait  alors  un  véritable 
engoûment  dans  le  domaine  du  grand  art  décoratif  monumental,  exerçaient 
une  véritable  fascination  sur  leur  esprit  souple.  Ils  avaient  donc  considéré 
ce  voyage  comme  un  pèlerinage  nécessaire.  A Aix-la-Chapelle,  l'auteur  du 
Chant  de  Noël  admira  surtout  les  solennelles  pages  empruntées  par  Rethel  à 
la  vie  de  Charlemagne.  Puis  il  visita  Nuremberg,  Munich,  etc. 

Dans  cette  dernière  ville,  son  vif  amour  pour  la  musique  eut  l’occasion 
de  s’épanouir  largement.  Wagner  alors  était  partout  à l’ordre  du  jour,  mais 
beaucoup  d’artistes  contestaient  encore  le  mérite  de  son  génie.  Depuis  1865 
on  agitait  la  question  de  confier  à Semper  la  construction  d’un  théâtre  idéal 
auquel  on  donnait  déjà  le  nom  Niebelungen-theater,  mais  la  coalition  des 
musiciens  juifs  et  d’une  partie  de  la  cour  de  Louis  II,  avait  non  seulement 
réussi  à faire  échouer  ce  projet,  mais  abouti  à l’exil  de  Wagner  auquel  on 
reprochait  de  folles  prodigalités.  Justement  le  maître,  qui  vivait  alors  en 
Suisse,  à Triebchen,  venait  d’esquisser  Siegfried  et  avait  commencé  le  Cré- 
puscule des  dieux.  Ses  admirateurs  pleuraient  son  absence  et  une  audition 
solennelle  de  L'Or  du  Rhin , œuvre  achevée  pourtant  depuis  185-1,  souleva 
un  véritable  enthousiasme. 

Juliaan  de  Vriendt  n’oubliera  jamais  cette  brillante  audition.  Quel 
concert  infernal  de  sifflets  et  d’applaudissements!  Quelle  effervescence!  Quant 
à notre  peintre,  il  gesticulait  évidemment  parmi  les  plus  enthousiastes. 

Cependant,  il  ne  prolongea  pas  longtemps  son  séjour  en  Allemagne  et 
après  avoir  rayonné  quelque  temps  autour  de  Munich,  il  revint  à Bruxelles,  à 
la  fin  de  l’année  1869  même. 

Une  solide  période  de  travail  et  de  luttes  incessantes  pour  le  triomphe 
de  sa  personnalité,  souvent  contestée  par  les  bruyants  roquets  d’une  presse 
partiale,  nous  conduit  alors  d’une  traite  jusqu’en  1880  et  nous  donne,  tour  à 
tour,  plusieurs  œuvres  importantes  : Comment  sainte  Élisabeth  de  Hongrie  fut 
repoxissée  par  les  habitants  d'Eisenach  (1871),  Sainte  Élisabeth  chassée  de  la 
Wartbourg  (1873),  La  justice  de  Baudouin  à la  Hache  (1874),  La  Légende  de 
Frédéric  le  Joyeux  (1877),  La  veillée  de  sainte  Cécile  (1880)  et  une  série  de 
portraits. 
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Maintenant  le  maître  avait,  d’ailleurs,  déjà  nettement  affirmé  la  synthèse 
de  son  individualité,  c’est-à-dire  l’étude  des  légendes  religieuses,  nationales,  et 
son  imagination  s’exaltait  volontiers  au  souvenir  des  grandes  épopées  qui  font 
vibrer  l’âme  ou  battre  le  cœur  d’un  peuple.  Ne  venait-il  pas  de  terminer  La 
veillée  de  sainte  Cécile,  l’une  de  ses  compositions  les  plus  délicates  et  déjà 
nettement  mystiques  ? 

Est-ce  cet  état  d’âme  spécial  qui  l’incita  bientôt  à aller  chercher  en  Terre- 
Sainte  même  des  matériaux  et  des  impressions  de  nature  à fortifier  encore 
la  profondeur  de  ses  sentiments?  Nous  n’en  doutons  pas.  Q.uoi  qu’il  en  soit, 
après  avoir  fait  les  études  préliminaires,  archéologiques  et  bibliques,  nécessaires 
pour  profiter  sérieusement  d’un  séjour  en  Palestine,  nous  le  voyons  entrepren- 
dre au  mois  d’octobre  de  l’année  1880,  ce  beau  voyage  en  Orient  dont  nous 
avons  parlé  en  étudiant  la  personnalité  du  directeur  de  l’Académie  royale  des 
Beaux-Arts  d’Anvers. 

Une  abondante  récolte  de  croquis  et  de  notes  résume  ce  séjour  au 
pays  du  soleil  et  des  souvenirs  bibliques.  Le  peintre  travaillait  du  matin  au 
soir  à réunir  des  impressions.  Il  étudiait  les  ruines,  observait  le  paysage, 
mesurait  ou  arpentait,  et  son  ardente  foi  prêtait  un  charme  énorme  aux  plus 
infimes  détails  de  ce  pays  brûlé,  rocailleux,  pelé,  mais  dans  lequel  la  moindre 
vieille  pierre  effritée  éveillait  en  son  âme  un  monde  agité  de  sentiments  et 
d'idées!  L’illusion  aidant,  il  s’imaginait  voir  déambuler  partout  de  solennels 
personnages  bibliques.  L’oriental  le  plus  loqueteux  conserve,  il  est  vrai,  un  air 
noble  de  majesté  digne. 

Le  cadre,  c’est-à-dire  le  milieu  même  : montagnes,  vallées  etc.,  complète 
facilement  ce  rêve  que  facilitent  encore  certains  noms  euphoniques  glorieux  : 
Jéricho,  Nazareth,  Cana,  Samarie,  Jérusalem,  Sichem  ! 

En  Palestine,  Juliaan  de  Vriendt  ne  s’est  néanmoins  pas  borné  à donner 
Idiiv  cours  a son  imagination.  Pour  se  convaincre  de  cette  vérité,  il  suffît  de 
' 1 ' ' 1111  coup  d’œil  sur  les  nombreuses  aquarelles  qui  résument  son  voyage, 
'':ir  1 ' ('e  ees  documents  a toute  la  valeur  d’un  travail  précieux  fait  avec 
inüiiimciit  de  soins.  C’est  le  cas  pour  une  reconstitution  intéressante  du 
tombeau  du  Christ. 

1 es  documents  furent  d’ailleurs  d’un  grand  secours  à l’artiste  dans  la 
.-uccrssion  de  divers  travaux  qu’il  entreprit  plus  tard,  notamment,  en  1884, 

/ ni /■  rs  jours  de  la  vierge  à Jérusalem  et  La  fille  de  Jaire. 

\ partir  de  son  retour  (l’Orient  par  l’Italie,  son  activité  ardente,  toujours 
\ ■(•.  lui  suggère  une  série  de  tableaux  et  de  faits  qui  nous  montrent  tour  à 
'-a  I a ri  U te  de  sentiment  aimant  à chercher  dans  le  domaine  de  la  peinture 
11  une  :ime  subtile  ouverte  à la  poésie  mystique  des  légendes 
i (digieuses,  le  president  de  l’Institut  supérieur  des  Beaux-Arts 
■ '"v  m t rimi nat  du  8 décembre  1886  au  28  octobre  1889)  dont  les  élèves 

n’oublieront  jamais  le  bon  enseignement  plein  de  liberté  pour  l’éclosion  des 
naissantes,  et  le  membre  de  la  Chambre  des  représentants, 
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successivement  avocat  de  la  cause  de  l’art  et  des  revendications  flamandes. 

Ces  jalons  précisent  nettement  la  vie  de  l’auteur  du  Chant  de  Noël , mais 
il  importe  toutefois  de  prêter  un  cadre  moins  vague  aux  principaux  événements 
qui  la  déroulent. 

En  1885,  Juliaan  de  Vriendt  est  nommé  officier  de  l’Ordre  de  Léopold. 
L’année  suivante,  le  7 septembre  1886,  il  est  appelé  à diriger  un  atelier  de 
peinture  à l’Institut  supérieur  des  Beaux-Arts  d’Anvers  dont  il  fut,  en  outre,  le 
premier  président  triennal.  En  1888,  il  signe  l’une  de  ses  plus  importantes 
pages  religieuses  : La  fille  de  J dire , page  qui  donne  une  si  grande  éloquence 
à ces  paroles  de  saint  Marc  : « Ayant  fait  retirer  tout  le  monde,  il  (le  Christ) 
prit  le  père  et  la  mère  de  la  fille,  et  ceux  qui  étaient  avec  lui,  et  il  entra  dans 
le  lieu  où  la  fille  était  couchée.  D'abord  lui  prenant  la  main  il  lui  dit  : Talitha 
curai,  c’est-à-dire  : Ma  fille  levez-vous,  je  vous  l’ordonne.  » 

En  1893,  de  Vriendt  achève  l’exécution  des  intéressantes  peintures 
murales  qui  ornent  la  salle  des  assises  du  palais  de  justice  d’Anvers,  et  l’année 
suivante  il  envoie  à l'exposition  universelle  de  cette  ville  le  Chant  de  Noël. 

Cependant  la  politique  venait  de  l’effleurer  de  son  aile.  En  effet,  la  mort 
d’Ernest  Slingeneyer  laissait  aux  Chambres  législatives  un  vide  qui  paraissait 
devoir  être  occupé  par  un  autre  artiste.  Le  nom  de  Juliaan  de  Vriendt  qui 
d’ailleurs  jouissait  de  toute  la  confiance  des  nombreux  partisans  des 
revendications  nationales  flamandes  s’imposait.  Son  élection  représentait 
un  double  courant  d’idées  et  était  inévitable  en  quelque  sorte.  Malgré  cela,  le 
peintre  hésitait  à laisser  imprimer  son  nom  sur  les  listes  électorales.  Une  fois 
élu,  aurait-il  encore  le  temps  de  se  consacrer  sérieusement  à son  art?  Etait-il 
fait  pour  la  politique  ? Les  insistances  de  ses  amis  finirent  par  triompher  de 
ces  hésitations  et  le  1-t  octobre  1894,  il  obtenait  un  total  de  106.789 
suffrages. 

Cependant  croyant,  mais  à tort,  son  nouveau  mandat  imcompatible  avec 
les  fonctions  de  professeur  à l’Institut  supérieur  des  Beaux-Arts  d’Anvers,  le 
maître  offrit  sa  démission  et  conserva  le  titre  de  professeur-honoraire. 

Pendant  ce  temps,  le  Chant  de  Noël  obtenait  au  Salon  d’Anvers  un  beau 
succès  et  bien  que  de  Vriendt  eut  témoigné  le  désir  formel  d’être  mis  hors- 
concours,  les  membres  du  jury  international  avaient,  à l’unanimité,  accordé  un 
diplôme  d’honneur  à cette  pénétrante  page  mystique.  A la  suite  de  cette 
exposition,  sa  nomination  de  commandeur  de  l’Ordre  de  Léopold,  retardée 
à cause  de  son  mandat  de  député,  parut  en  1896. 

A partir  de  l’apparition  du  Chant  de  Noël  dont  le  thème  nouveau,  le  style 
élevé  et  le  réel  succès  lui  ouvraient  tout  un  domaine  de  riches  compositions 
essentiellement  nationales,  bien  flamandes  et  modernes,  le  maître  pris  dans 
l’engrenage  de  la  politique  active,  fut  malheureusement  obligé  de  perdre  un 
temps  précieux  pour  son  art.  Sans  avoir  la  vocation  politique,  il  se  dévoua 
pourtant  beaucoup,  heureux  de  pouvoir  servir  les  intérêts  de  l’art  et  travailler 
au  triomphe  du  mouvement  flamand  qui  lui  tient  tant  au  cœur. 
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La  politique'  est  une  maîtresse  insatiable  à laquelle  on  résiste  difficilement. 
Aussi,  le  12  juillet  1896,  quelque  temps  après  avoir  été  nommé,  avec  Gevaert, 
membre  effectif  de  l’Académie  de  Berlin,  Juliaan  de  Vriendt,  se  laissa  réélire 
pour  avoir  l'occasion  de  se  consacrer  encore  activement  aux  deux  points  qui 
l’intéressent  surtout  dans  le  domaine  de  la  politique  : la  question  de  l’art  en 
général  qui  lui  valut  la  reconnaissance  des  artistes,  et  la  question  flamande  qui 
lui  créa  certes  beaucoup  d’adversaires,  mais  lui  procura,  en  revan  elle,  l'amour 
des  populations  de  la  Flandre. 

Le  discours  qu’il  prononça  en  1896  à la  Chambre  des  représentants  et  à 
L'ccasion  de  la  discussion  du  budget  des  Beaux-Arts,  prouve  que  le  successeur 
pulitiqued’ErnestSlingeneyer  apprécie  toute  l’importance  du  poids  de  l’art  dans 
la  sociologie  d’un  peuple.  A la  noblesse  de  la  cause  dont  il  s’était  con- 
> titué  l’avocat,  il  sut  emprunter  un  accent  d’éloquence  réelle  et  une  logique 
raisonnement  évidemment  rare  dans  une  enceinte  livrée  souvent,  aujourd’hui, 
au k déchaînements  oratoires  les  plus  intempestifs.  Tour  à tour,  en  effet,  il 
analysait  dans  ce  discours,  d’abord  l’utilité  fort  contestable  dans  l’enseigne- 
ment artistique  supérieur,  des  concours  qui  occasionnent  une  grande  perte  de 
t'  inps,  ne  prouvent  rien  et  empêchent  le  libre  développement  des  facultés 
naturelles  de  l'élève,  ensuite  la  mauvaise  organisation  du  prix  de  Rome  qui 
mm  les  concurrents  sous  la  pression  d’une  vraie  torture  morale  et  physique,  ne 
miimcnt  que  des  résultats  négatifs  et  ouvrent  le  chemin  des  grands  voyages 
a de  jeunes  artistes  encore  incapables  de  profiter  de  cette  bonne  aubaine,  puis 

I n la  nécessité  de  répartir  plus  judicieusement  les  subsides  de  l’État 
d ■ ■ 1 i u 1 ■ s mu  vent  à des  jeunes  gens  encore  assis  sur  les  bancs  de  l’Académie,  le 
damier  d’encourager  les  fausses  vocations  artistiques  au  détriment  des  métiers 
, ii  relèvent  de  l’art,  puisque  chaque  fruit  sec  de  l’enseignement  académique 
l,n'e  I1'  !,:l.Y8  d im  bon  ouvrier,  la  nécessité  de  relever  l’idéal  du  peuple,  car 

■ a pa\-  privé  du  noble  instinct  de  l’au  delà  glisse  vite  vers  une  complète 
< 1 • • • • : n I • ■ m • • • , I utilité  de  modifier  le  système  qui  ordonne  le  recrutement  de 
mi.  ii.us.es  qui  ne  sont  pas  le  «reflet  fidèle  et  réel  de  notre  mouvement 
arti.'îique  , h1  danger  de  dissimuler  derrière  un  rideau  les  chefs-d’œuvre 

I I ; : ■ i u ! :u i x de  nos  églises  privés  ainsi  de  l’air  et  de  la  lumière  indispensables 
!■  m • on  "i \ation,  la  nécessité  d’agir  avec  beaucoup  de  circonspection  dans 

■ n -S  tau  ration  des  vieux  monuments  publics,  etc.,  etc. 

I mu  il  faire  ressortir  l’importance  de  ces  divers  points  dont  la  multiplicité 
■'  ll|nlm‘  'l11('  t’imi  n échappe  à l’attention  du  maître?  Nous  ne  le  pensons 
; • ; nous  nous  bornerons  a dire  qu’il  est  utile  et  même  nécessaire  que  ces 

■ ' n soient  discutées  officiellement  le  plus  souvent  possible. 

b"  avoir  précisé  les  grandes  étapes  qui  marquent  l’évolution  de  la 
111  ” dn  Juliaan  de  Vriendt,  nous  pouvons  aborder  enfin  l’étude  de  sa 

personnalité  même. 

i de  ses  œuvres,  varie  souvent  au  double  point  de  vue 
■'  ’ 11  ' * ‘ facture.  N ayant  jamais  témoigné  une  admiration  aveugle 
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pour  les  vieux  procédés  techniques  de  l’École  anversoise,  aucune  de  ses 
nombreuses  toiles  n’est  bitumineuse  comme,  par  exemple,  celle  d’un  Linnig.  Il 
n’a  d'ailleurs  jamais  admis,  en  matière  de  peinture,  un  système  déterminé, 
absolu,  fermé,  et  loin  de  choisir,  de  parti  pris,  certaines  tonalités  convenues, 
il  a toujours  tenu  à « faire  chanter  » ses  sujets  Voilà  pourquoi  ses  œuvres 
sont  tantôt  d’un  coloris  puissant  et  fort  et  tantôt,  au  contraire,  d’une  tonalité 
grise  et  blonde. 

D'autre  part,  l’auteur  du  Chant  de  Noël  étant  avant  tout  un  intellectuel 
rêveur  et  mystique,  n’attaclie  aucune  importance  à la  virtuosité  pure,  mais  il 
ne  méprise  cependant  pas  la  pratique  de  la  brosse.  Nous  avons  admiré  dans 
son  atelier  des  études  d’une  exécution  très  libre  et  très  facile,  mais  il  n’envisage 
ces  travaux  que  comme  une  gymnastique  salutaire.  Telles  les  classiques 
gammes  quotidiennes  du  pianiste.  Lorsqu’il  s’agit  de  l’exécution  d’une  œuvre 
complète,  le  plaisir  du  métier  ne  l’absorbe  plus  et  alors  il  ne  cherche  qu’à 
traduire  son  état  d’âme  et  son  impression  subtile. 

La  personnalité  de  Juliaan  de  Vriendt  n’est  donc  pas  figée  ou  immuable 
comme  celle  de  plusieurs  maîtres  de  notre  école.  Ainsi  la  Marie- Madeleine 
enterrée  par  des  anges,  toile  qui  fut  exposée  en  1864,  est  d’une  harmonie  blonde. 
Au  contraire  la  Mort  de  sainte  Godelieve  et  Le  saint  ménage  à Nazareth,  se 
caractérisent  non  seulement  par  une  exécution  serrée,  très  précieuse,  mais 
par  des  tons  entiers  et  solides. 

A l’exemple  de  Leys  et  aussi  de  Victor  Lagye  dont  les  conseils,  durant 
son  séjour  à Anvers,  lui  furent  très  utiles,  de  Vriendt  prit  l’habitude  d’attacher 
beaucoup  d’importance  à la  disposition  et  à l’étoffage  du  fond  de  ses  tableaux. 
Celui  de  la  Mort  de  sainte  Godelieve,  par  exemple,  est  superbe.  Il  estime, 
d’ailleurs,  que  le  rôle  du  fond  dans  un  tableau  11e  doit  pas  se  borner  à être 
purement  pittoresque.  “ Ce  rôle,  écrivait-il  en  1871  dans  le  développement 
d'une  intéressante  étude  sur  le  nationalisme  dans  les  arts,  peut  en  quelque  sorte 
être  comparé  à celui  de  l’orchestre  dans  le  drame  lyrique  moderne.  Celui-là 
aussi  est  autre  chose  qu’un  simple  accompagnement,  il  fait  surgir  tout  un 
monde  d’idées  découlant  de  l’action,  comme  aussi  des  souvenirs  qu’il  évoque, 
vie,  amour  et  souffrances  passées,  crainte  et  espoir  dans  l’avenir;  par  là,  non 
seulement  sont  rendues  d’une  manière  saisissante  les  passions  du  personnage 
principal,  mais  en  même  temps  la  situation  et  les  émotions  des  figures 
environnantes.  „ 

Arrivé  à Bruxelles,  en  1868,  la  technique  et  le  style  de  l’artiste  deviennent 
plus  libres.  Lentement  il  abandonne  les  liens  de  l’École  d’Anvers.  Il  étudie 
plus  directement  la  nature,  il  observe,  il  analyse  mieux  la  vie.  Ces  recherches 
préoccupaient  d’ailleurs  vivement  tous  les  initiateurs  modernistes  de  l’époque  : 
Alfred  Stevens  — qui  venait  d’exposer  sa  Dame  en  rose  - Boulanger,  etc. 
Ainsi  La  Source  bénite,  terminée  en  1870,  nous  transporte  dans  un  milieu  boisé 
directement  ébauché  en  pleine  campagne,  bien  loin  des  ateliers  officiels 
soigneusement  fermés.  Le  grand  air  l’attirait  donc  et  on  le  vit  même  passer 
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des  semaines  dans  les  plaines  de  la  Flandre  ou  les  bruyères  de  la  Campine, 
Dans  Sainte  Élisabeth  repoussée  par  les  habitants  d'Eisenach  (1871), 
l’expression  nouvelle  s’élargit  encore  surtout  dans  la  forme  qui  maintenant 
s’arrête  moins  aux  détails.  Cette  tendance  synthétique,  que  le  maître  a parfois 
abandonnée  depuis,  s’affirme  dans  La  Justice  de  Baudouin  à la  Hache , 
toile  d’un  mâle  caractère  et  d’une  belle  liberté  d’allures. 

Plus  tard  encore,  de  Vriendt  précise  de  plus  en  plus  la  volonté  de 
s’affranchir  des  liens  de  la  convention.  Et  ainsi,  d’étape  en  étape,  il  arrive, 
en  1891,  à concevoir  et  à exécuter  le  Chant  de  Noël  dans  lequel  les  tons, 
harmonieux  et  doux  quoique  riches,  remplacent  absolument  les  gammes 
brillantes  tant  aimées  jadis,  mais  incapables  de  traduire  ici  l’effet  désiré. 

Voilà  pour  le  style,  le  coloris  et  le  métier,  mais,  au  point  de  vue  des 
sujets  préférés,  l’étude  de  l’évolution  du  maître  présente  plus  d’unité. 

En  réalité  et  abstraction  faite  de  quelques  compositions  historiques  telles 
que  : La  Justice  de  Baudouin  à la  Hache , les  Peintures  murales  du  palais 
de  Justice  d'Anvers , etc.,  le  maître  n’a  traité,  en  somme,  que  des  thèmes  légen- 
daires ou  religieux.  C’est  dans  ce  domaine  qu’il  a développé  le  mieux  les 
nuances  subtiles  de  son  habituel  état  d’âme.  Mais  depuis  la  Marie-Madeleine 
enterrée  par  les  anges  jusqu’au  suave  Chant  de  Noël,  quelle  évolution  éloquente! 
Celui  qui  prétendrait  que  Juliaan  de  Vriendt  a piétiné  sur  place,  n’aurait 
jamais  comparé  ses  principaux  tableaux,  et  c’est  surtout  dans  la  voie  du 
mysticisme  qu’il  a courageusement  évolué. 

Au  surplus,  dans  la  peinture  religieuse,  mystique  et  légendaire  même, 
le  maître  a successivement  déroulé  une  série  de  phases  distinctes.  La  veillée 
de  sainte  Cécile  (1880)  avec,  dans  le  fond,  son  adorable  choeur  d’anges  et,  à 
l’avant  plan,  un  étoffage  de  fleurs,  est  déjà  nettement  mystique;  La  fille  de 
.lu  ire  ( 1 888),  avec  moins  d’émotion,  a une  réalité  matérielle  dans  laquelle  on  devine 
l'influence  du  séjour  en  Orient,  et  le  Chant  de  Noël  combine  au  contraire 
le  sentiment  mystique  et  la  réalité  moderne  puisque,  dans  cette  composition 
i nitie,  le  maître  nous  montre  la  Vierge  adorée  par  de  simples  paysans  campinois. 
Il  est  vrai  que  cette  vision  des  scènes  évangéliques  au  pays  flamand  pointait 
déjà  dans  la  Marie- Madeleine  enterrée  par  les  anges  (1864),  dans  le  Cantique 
île  Noël  (1866)  et  dans  Le  saint  ménage  à Nazareth  (1867),  mais  ce  n’étaient 
là,  en  somme,  (pie  de  simples  poussées  isolées 

La  saga  »,  c’est-à-dire  la  légende  dans  ses  rapports  avec  les  sentiments 
religieux  nationaux,  constitue  donc  la  véritable  force  initiale  qui  domine 
I'  : principales  conceptions  du  maître.  Cependant,  ayant  l’âme  d’un  poète  qui 
p ve  de  chanter  en  parlant,  l’âme  d’un  véritable  barde,  de  Vriendt  n’a  jamais 
‘'•"■''‘■lie.  dans  la  légende  populaire,  le  fait  purement  matériel  ou  le  simple  fait- 
divers  religieux.  Non,  il  ne  dissèque  pas  cette  légende,  mais  la  présente  au 
contraire  entourée  de  toutes  les  nébulosités  qui  en  font  le  charme.  Son 
' 1 < i me  tend  meme  à exagérer  les  auréoles  radieuses  qui  l’entourent.  Dans 

1 ami,  en  un  mot,  il  cherche  non  pas  la  vérité  historique  matérielle  ou  une 
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réalité  quelconque  qui  tombe  sous  le  sens,  mais  ce  lyrisme  et  cette  candeur 
naïve  que  nos  primitifs  ont  si  bien  compris.  Et  pourtant  n’allez  pas  supposer 
qu’il  place  la  légende,  ainsi  rêvée,  dans  un  éden  purement  idéal  ou  ésotérique. 
Non,  cette  légende  doit  vivre  et  il  faut  qu’elle  prenne  la  forme  que  lui  donne 
l’imagination  populaire.  Ses  personnages  ne  demanderont  donc  rien  aux 
complaisances  d’une  imagination  maladive  nourrie  de  symbolisme  bizarre, 
ils  vivent  dans  une  atmosphère  à la  fois  réelle  et  idéale. 

Ces  considérations  disent  toute  l’importance  que  doit  occuper  le  des- 
sin, l’enveloppe  dans  les  conceptions  du  maître.  Bien  que  chez  de  Vriendt 
la  forme  ait  une  tendance  à se  plier  toujours  à la  nature  des  sujets 
développés,  le  souci  du  détail  caractéristique  l’emporte,  en  général,  dans  ses 
compositions  sur  la  recherche  d’une  impression  synthétique  nettement  résu- 
mée. Son  dessin  qui  est  essentiellement  d’expression  et  de  sentiments  sub- 
tils, exclut  toute  formule  brutale  exagérée.  Cependant  si,  maintes  fois, 
le  détail  y domine  la  synthèse  et  si,  serré  de  trop  près,  son  crayon 
manque  parfois  de  souplesse,  de  « coulant  »,  on  peut  affirmer  néanmoins  qu’il 
n’est  jamais  vulgaire,  bourgeois  ou  banal.  L’opiniâtreté  au  travail,  l’énergie 
intellectuelle  et  la  volonté  de  produire  des  œuvres  qui  font  rêver  ou  penser  — 
trinité  de  forces  dont  le  maître  dispose  au  suprême  degré  — lui  donne 
en  général,  dans  ses  compositions,  la  force  de  trouver  le  caractère  particu- 
lier de  dessin  qui  convient  le  mieux. 

Ceci  dit,  accordons  un  instant  la  parole  au  maître  lui-même  pour  nous 
expliquer  la  manière  dont  il  conçoit  et  exécute  ses  œuvres  : « Je  procède 
toujours  du  simple  au  composé,  nous  dit-il,  et  je  ne  commence  une  toile 
définitive  qu’après  avoir  absolument  mûri  son  sujet  dans  mon  esprit  et  étudié  sa 
traduction  au  moyen  de  nombreuses  études  d’après  nature.  Pourtant,  dans  la 
suite,  je  ne  suis  pas  esclave  de  ces  recherches  préliminaires  qui  ne  servent  en 
somme  qu’à  m’entraîner  et  il  est  même  arrivé  parfois  qu’elles  ne  m’étaient 
d’aucun  secours  direct  dans  mon  travail  définitif.  D’autre  part,  ma  palette  est 
simple  mais  soigneusement  composée.  J’écarte  toutes  les  couleurs  d’une  con- 
servation problématique  malgré  leur  aspect  séduisant.  C’est  un  sacrifice  néces- 
saire. Sur  ma  palette,  j'étale  mes  couleurs  en  développant  une  gamme  qui,  de 
droite  à gauche,  va  du  rouge  au  blanc,  placé  au  milieu,  et  du  blanc  au  noir.  Si 
j’ai  du  noir  absolu,  je  n’en  abuse  pourtant  pas.  Et  d’ailleurs,  je  ne  me  suis 
jamais  demandé  comment  un  tableau  doit  être  fait.  Le  résultat  seul  mérite 
d’être  pris  en  considération.  Qu’importe  le  procédé?  La  méthode  peut  varier 
suivant  la  nature  du  résultat  cherché.  Tantôt  je  brosse  avec  force,  largement. 
Tantôt,  au  contraire,  je  touche  à peine  la  toile.  11  ne  faut  pas  trop  raisonner 
son  travail.  Si  la  « touche  » doit  avoir  une  âme,  la  technique  seule  ne  m’en 
impose  toutefois  pas.  On  peut  être  en  même  temps  un  virtuose  du  pinceau 
et  un  très  pauvre  artiste.  En  art  la  probité  s’impose.  J’ai  horreur  des  effets 
prémédités  et  j’estime  très  peu  n’importe  quelle  jonglerie  indigne  de  la 
noble  majesté  du  grand  art.  L’artiste  sincère  ne  doit  avoir  aucun  parti  pris.  J’ai 
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étudié  et  essayé  à peu  près  tous  les  procédés  techniques  imaginables.  Je  ne  me 
suis  donc  jamais  confiné  en  une  immuabilité  entêtée.  J’ai  peint  à 1 huile,  au 
wasser-glass,  à la  caséine,  à la  cire  ! En  somme,  le  système  de  la  détrempe 
au  jaune  d’œuf  et  à la  résine  est  à la  fois  le  plus  solide  et  le  meilleur. 
Memling,  Quentin  Metsys  et  Van  der  Weyden,  ont  certainement  employé 
ce  procédé  auquel  appartient  l’avenir  parce  qu’il  ne  présente  aucun  des 
nombreux  inconvénients  inhérents  à la  peinture  à l’huile.  » 

On  comprend  que  le  maître  manifeste  de  vives  préférences  pour  ce 
procédé  technique  qui  a fait  ses  preuves  depuis  l’antiquité  et  qui  donne  d’ailleurs 
un  aspect  mat,  doux,  harmonieux,  très  favorable  pour  exalter  le  sens  mystique 
de  ces  pages  légendaires  ou  religieuses  qu’il  affectionne.  Cependant,  dans  ce 
dernier  domaine  bien  flamand  : le  symbolisme  et  la  légende  religieuse, 
de  Vrieudt  s’écarte  néanmoins  des  traditions  laissées  par  nos  fougueux  maîtres 
du  xvn°  siècle  trop  portés  eux,  à aimer  non  seulement  le  métier,  mais  une 
matérialité  robuste  traduite  par  l'exubérance  des  chairs  et  l’ampleur  sensuelle 
des  formes  plastiques.  A cette  donnée  un  peu  matérielle,  l’auteur  du  Chant  de 
Noël  préfère  des  forces  plus  subtiles.  Il  laisse  flotter  son  âme  car  il  lui  semble 
que  les  personnages  des  légendes  mystiques  vivent,  parlent  et  chantent  dans 
un  rayonnement  tout  divin.  Il  recherche  les  expressions  touchantes,  les 
thèmes  naïfs  et  la  candeur  vivifiés  pourtant  toujours  par  le  souvenir  exact 
d'une  réalité  bien  vivante.  La  source  de  l’art  religieux  est  la  foi,  mais  une 
fois  libre  non  pas  mutilée  par  les  liens  trop  étroits  qui  conduisent  à la 
convention  dans  l’art.  Et  cependant,  à côté  du  reflet  de  la  foi,  l’artiste  doit 
encore  chercher  à exprimer  ce  sentiment  intime  qui  plâne  évidemment  dans 
ë ('haut  de  Noël  — la  meilleure  et  surtout  la  plus  complète  des  œuvres  du 
maître. 

Ici,  en  effet,  quelle  émotion  douce  ! Quelle  religiosité  naïve  et  émue  ! 

Le  sujet  pourtant  est  bien  simple.  A l’Enfant  divin  placé  sur  les  genoux 
de  la  Vierge  assise  devant  la  rustique  étable  légendaire  qui  se  profile  ici  sur  la 
silhouette  pittoresque  d’un  paisible  village  campinois,  des  paysans  : hommes, 
femmes  et  enfants,  très  humbles,  très  recueillis  viennent,  dans  une  atmosphère 
imprégnée  de  suavités  charmantes,  offrir  qui  du  lait,  qui  un  gentil  agnelet  tout 
blanc  en  entonnant  un  touchant  cantique  : 

Wij  offeren  al  te  zamen 
een  klijn  jong  lammekijn, 
ook  koekskens,  melk  en  sane 
aan  ’t  zoete  kinderkijn. 

la  A-.  riendt  voit  la  légende  dans  l’histoire  plutôt  que  l’histoire  dans  la 
- '•ma  >\  il  estime  que  la  «saga»  traduit  plus  directement  la  vérité  que 
"n  i n-  laits  historiques  dénaturés  par  la  version  personnelle  des  écrivains  ou 
m"M  "lueurs.  La  légende,  c’est  l’âme  d’un  peuple,  s’écriait  le  maître  dans 
■'  ' "'ii'  prononcé,  le  4 juin  1895,  à la  Chambre  des  représentants,  carie 

■ M'b  ' i plus  sensible  qu’on  ne  le  croit  à tout  ce  qui  est  élevé  et  beau.  N’est-il 
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pas  lui-même  un  grand  créateur,  un  poète  ! Tout  ce  qu’il  touche,  il  l’agrandit 
et  l’idéalise.  L’enthousiasme  lui  est  propre.  Quelle  est  la  figure  historique 
comparable  à celle  transformée  par  l’imagination  populaire  ! un  grand  homme 
devient  un  héros,  presqu’un  dieu!  Le  peuple  créa  la  Saga,  la  légende,  plus 
vraie  peut-être  et  plus  juste  que  l’histoire  même.  Son  imagination  débordante 
crée  celle-ci  de  toutes  pièces,  il  y fait  vivre  tout  son  être.  Un  poème  se  meut 
pendant  des  siècles  dans  l’âme  du  peuple  ; surgissent  le  poète  et  l’artiste  et  à 
cette  matière  toute  simple,  mais  fraîche  et  vivante,  ils  donnent  la  forme  et  en 
font  l’œuvre  nationale,  la  véritable  œuvre  d’art.  „ 

L’épopée  nationale  ! Existe-t-il  un  domaine  intellectuel  plus  riche?  Où 
trouver,  dans  un  autre  cercle,  des  thèmes  capables  de  mieux  exalter  l’âme  du 
plus  humble  ouvrier  comme  du  savant  le  plus  raffiné?  L’épopée,  la  légende 
mystique,  depuis  VIliacle  jusqu’au  Lucifer , depuis  YÉnéide  jusqu’à  la  Divine 
comédie,  traduit  intimement  l’âme  des  nations  dont  elle  fait  vibrer  le  pa- 
triotisme. C’est  donc  en  la  plaçant  sur  son  véritable  terrain  que  l’épopée 
moderne  pourra  vivifier  l’art  religieux  anémié  par  la  convention  et  parfois 
aussi  par  une  niaiserie  toute  mercantile. 

Ce  n’est  point  la  science  académique  qui  sauvera  la  peinture  religieuse. 
Il  faut  lui  donner  un  souffle  particulier,  lui  réserver  une  place  dans  notre  cœur 
même.  Il  faut  aussi  rompre  avec  tout  un  passé  de  traditions  trop  matérielles. 
Nous  ne  sommes  plus  à l’époque  où  le  peintre  pouvait  choisir  pour  type  du 
Christ  un  modèle  célèbre.  Il  nous  répugnerait  de  donner  au  visage  de  la 
Vierge  les  traits  matériels  d’une  Hélène  Fourment  quelconque!  Et  certes  il 
faut  savoir  gré  à Juliaan  de  Vriendt  d’avoir  essayé  de  placer  notre  peinture  reli- 
gieuse nationale  dans  le  véritable  domaine  d’émotion  attendrie  qui  lui  convient. 

Mais  si  le  but  poursuivi  par  le  digne  artiste  est  fort  éloquent,  sa  réalisation 
est  bien  délicate,  bien  difficile. 

Certes  le  Chant  de  Noël  est  un  pas  décisif  dans  la  voie  d’une  évolution 
féconde.  Espérons  donc  que  les  tracas  ingrats  de  la  vie  parlementaire  laisseront 
au  digne  maître  le  temps  et  surtout  le  calme  d’esprit  nécessaires  pour  mener 
son  œuvre  au  triomphe  final. 

Nous  l’avons  dit  et  nous  le  répétons,  Juliaan  de  Vriendt  a le  grand 
mérite  de  comprendre  la  force  de  l’intellectualité  dans  l’art.  D’autre  part,  loin 
de  piétiner  sans  cesse  sur  place,  il  ne  s’est  jamais  entêté  en  aucune  forme  ou 
formule  déterminée.  C’est  un  chercheur.  C’est  un  travailleur  sincère  qui 
mérite  d’autant  plus  nos  louanges  qu’il  ne  recule  devant  aucune  peine.  Toutes 
ses  œuvres  ont  occupé  une  grande  place  dans  son  âme  enthousiaste  avant 
de  prendre  forme  sur  la  toile.  Les  reproches  qu’on  a parfois  pu  lui  adresser 
nous  ne  parlons  évidemment  que  de  ceux  mis  en  lumière  par  la  critique 
sérieuse  et  impartiale  — sont  même,  en  partie,  la  conséquence  de  la  lutte 
de  1 artiste  aux  prises  avec  les  poussées  d’une  intellectualité  trop  exigeante. 
Ce  conflit  n est  pas  rare  du  reste  et  il  menace  même  la  plupart  des  artistes 
qui  estiment  que  l’art  doit  avant  tout  faire  penser. 
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D’autre  part,  le  maître  n’est  guère  vite  satisfait  de  son  travail.  Il  n’a 
ni  la  suffisance  étourdissante,  ni  l’aveuglement  absolu  des  artistes  qui  n’ont 
jamais  eu  le  courage  de  modifier  leur  technique  ou  leur  style.  Au  contraire  il 
ne  sait  pas  vite  s’arrêter  espérant  toujours  arriver  le  lendemain  à mieux 
traduire  l’expression  cherchée  la  veille.  Les  peintres  chercheurs  sont  les  plus 
intéressants  et  presque  toujours  les  plus  subtils.  Ils  échappent  à l'écueil  de 
la  matérialité  pure  qui  blesse  et  de  la  banalité  inepte  qui  désarme.  Ils  pensent 
leurs  œuvres  plutôt  qu’il  ne  les  exécutent  d’un  pinceau  fougueux. 

En  résumé  nous  pouvons  dire  que  le  frère  du  directeur  de  l’Académie 
royale  des  Beaux-Arts  d’Anvers  a signé  nombre  de  belles  œuvres  sérieuses 
qui  s’imposent  notamment  par  les  qualités  d’une  composition  bien  pondérée 
et  d’une  éloquence  franche  : La  justice  de  Baudouin  à la  Hache,  les  Peintures 
du  Palais  de  Justice  d’Anvers,  La  veillée  de  sainte  Cécile,  Le  Chant  de  Noël,  La 
Prière  de  Marie- Madeleine,  Sainte  Élisabeth  de  Hongrie  portant  du  pain  aux 
pauvres,  Le  troisième  jour , etc. 

Peu  d’artistes  travaillent  autant  leurs  œuvres.  Juliaan  de  Vriendt,  par 
la  hauteur  de  son  inspiration,  la  noblesse  de  sa  nature  et  la  probité  de  son 
talent  occupe  uue  place  à part,  très  digne,  dans  notre  École  de  peinture. 
En  lui  vibre  l’âme  de  ce  beau  pays  des  Flandres  dont,  au  parlement,  il  défend 
si  vaillamment  les  droits  et  dont,  comme  artiste,  il  chante  avec  tant  d’amour 
les  radieuses  légendes.  Dépaysées  entièrement  à une  époque  où  le  naturalisme 
brutal  et  matériel  de  Courbet  triomphait  partout,  les  œuvres  qu’il  signait  déjà 
il  y a une  trentaine  d’années  auraient,  aujourd’hui,  grâce  au  symbolisme 
moderne,  une  saveur  toute  particulière. 

Certaine  presse  n’a  pas  toujours  été  impartiale  envers  l’auteur  du  Chant 
dr  Noël,  mais  il  peut  se  consoler  de  cette  injustice  parce  que  ses  œuvres  le 
vengent  suffisamment,  auréolent  son  vaillant  nom  d’une  belle  dignité  et 
proclament  fièrement  le  triomphe  radieux  de  l’art  sérieux,  de  l’art  qui  fait 
penser,  de  l’art  qui,  en  un  mot,  élève  l’Homme. 


JULIAAN  DK  VRIENDT. 
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relatives  aux  principales  ceuOres  de  £)uliaan  de  Vriendt. 


Marie- Madeleine  enterrée  par  les  anges.  — Anvers,  1864. 

Mort  de  sainte  Godelieve.  — Garni,  1865. 

Le  Cantique  de  Noël.  — Bruxelles,  1866. 

La  fille  du  maître  de  chapelle.  — Le  saint  ménage  à Nazareth.  — Le  jeune  Charles- Quint  et 
Marguerite  d’Autriche.  — 1867. 

Sainte-Cécile  et  Valérien.  — Paris,  1868. 

Le  vendredi  saint.  — 1868. 

Mort  de  Desdémone.  — Christine  de  Pisan.  — Les  Relevailles.  — Bruxelles,  1869. 

Alain  Chartier  et  Marguerite  d’Ecosse.  — Paris,  1870. 

La  Source  bénite.  — Les  adieux.  — 1870. 

Comment  sainte  Élisabeth  de  Hongrie  fut  repoussée  par  les  habitants  d'Eisenach  (musée  de 
Liège).  — Gand,  1871. 

La  Belle  au  bois  dormant.  --  Les  Gantois  conjurant  Philippe  van  Artevelde  de  sc  mettre  à leur 
tête.  — Bruxelles,  1872. 

Sainte  Cécile  et  les  anges.  — Sainte  Elisabeth  chassée  de  la  Wartbourg.  1873. 

La  justice  de  Baudouin  à la  Hache.  — 1874. 

Elisabeth  de  Vermandois  et  les  ménestriers.  — Griseldis.  — 1876. 

La  Légende  de  Frédéric  le  Joyeux.  — Portrait  de  Mma  L.  Ghiert.  — 1877. 

Portrait  de  M.  J.  Deleliaye,  ancien  bourgmestre  de  Gand.  — Paris,  1878. 

Donnez  à boire  à ceux  qûi  ont  soif.  — Portrait  du  baron  Ileynderyckx.  — Portrait  du  baron 
van  Loo.  — Portrait  de  la  baronne  van  Loo.  — Gand,  1879. 

La  veillée  de  sainte  Cécile.  — Bruxelles,  1880. 

Les  derniers  jours  de  la  Vierge  à Jérusalem.  — Bruxelles,  1884. 

« Donnez  à boire  à ceux  qui  ont  soif  ».  — 1885. 

La  fille  de  Jaire  (musée  d’Anvers).  — Anvers,  1888. 

Garde  du  palais  sous  les  rois  de  Juda.  — 1890. 

Les  peintures  murales  de  la  cour  d’assises  du  palais  de  Justice  d' Anvers  : 1°  V Affranchissement 
du  nègre  Jean-Marie  émancipé  par  son  maître  Adrien  Wannemaker,  doyen  delà  Chambre 
de  rhétorique  “ le  Souci’’  à Anvers  (10  mètres  X 4m,5)  ; ‘F  Tous  les  citoyens  sont  égaux 
devant  la  Loi  (6  mètres  X 4, ”50).  — 1893. 

Le  Chant  de  Noël  (musée  de  Bruxelles).  — Anvers,  1894. 

Fatiguée.  — Fleurs  d' anniversaire.  — Berlin,  1896. 

Tête  de  Christ.  - Bruxelles,  1896. 

H était  une  fille  de  roi...  — Anvers,  1897. 

Portrait  de  M.  Beernaert,  président  de  la  Chambre  des  représentants.  — 1897. 


^L'abl  0 des  principaux  noms  cités. 


ABRY  (Léon),  327  à 343,  381,  586  639,  651. 
ABRY  (Jacques-Léopold),  332. 
ACHENBACH,  697. 

ACQUA  (Cesare  Dell’),  358  à 372. 

ACQUA  (Eugène  Dell’),  364,  365. 

ACQUA  (Joseph  Dell’),  364. 

ADAM  (Victor),  383. 

AGNEESENS,  16,  17,  252,  517. 

AGUIRRE  (Camille  de),  435,  535,  539. 
AKEN  (Léon  Van),  639. 
ALBERDINGK-THYM  (P.),  467. 
ALCAMÈNES,  107. 

AL  VIN  (L.),  728. 

AMPÈRE,  214. 

ARENDONCK  (J.  Van),  61. 

ART  AN,  44,  354,  379,  411. 

ASSCHE  (A.  Van),  429,  435. 
ASSELBERGS  (Alphonse),  431,  448. 
BARTOLOMMEO  (Fra),  299. 

BAES  (Henri),  298. 

BAES  (Jean),  517. 

BARTSOEN  (Albert),  585. 

BAL,  80. 

BALAT  7,  18,  116,  238. 

BARON  (Théodore),  257,  431,  435,  600. 
BARYE,  41,  44,  45,  52,  523. 
BAUDELAIRE,  86. 

BAUDRY  (Paul),  49,  257. 

BEAUFAUX,  333,  479. 

BEAUMARCHAIS,  100. 

BECELAERE,  (Van),  45,  46. 
BEERNAERT,  (Euphrosine),  257,  378,  430, 

457  à 471. 

BEERS  (Jan  van),  150,  151,  154,  477,  479, 
480,  481,  482,  485,  501. 

BEYART,  238. 

BIEFVE  (de),  118. 

BIESBROECK  (Van),  628. 

BIOT  (Gustave),  7,  379,  661  à 673. 
BLANC-GARIN,  16,  17,  256. 

BLOCK  (Eug.  De),  237,  711. 

BLONDEEL  (Lancelot),  523. 

BOEL  (Pierre),  67. 

BOGAERTS  (Félix),  275. 

BOLAND  (Charles),  651. 


BOLOGNE  (Jean  de),  137,  153, 154,  157,  163. 
BONHEUR  (Rosa),  52,  462. 

BONNAT,  190. 

BOOM  (Charles),  333. 

BOSSUET,  587,  728,  731,  732. 

BOTTICELLI,  191,  297,  301,  302,  630.  639. 
BOUCHARDON,  760. 

BOUCHÉ  (François),  91,  428. 
BOUGUEREAUX,  616. 

BOULENGER  (H.),  257,  379,  427,  430,  431, 
446,  447,  448,  451,  454, 
469,  470,  586,  599,  601, 
602,  604,  702,  720,  789. 
BOURCE  (Henri),  383,  480,  481,  485,  534, 
'680,  712. 

BOURRÉ  (Félix),  666,  667. 

BOUVIER,  446. 

BRACKELEER  (Henri  de),  554,  784. 
BRAUWER  (A.),  60. 

BREE  (Mathieu  van),  13,  87,  90,  91,  118, 
274,  633. 

BRETON  (Jules),  256,  301,  413,  415. 
BREUGHEL  DE  VELOURS,  47,  533,  701.  ~ 
BROERMAN  (Eug.),  85,  153,  298,  434,  570. 
BROWN,  743. 

BRUNIN,  617,  618. 

BUSSCHE  (Emmanuel  Van  den),  231,  252. 
BURGKMAIR,  760. 

BURNE-JONES,  301,  742,  743. 

CABANEL,  81,  669,  670,  673. 

CALAMATTA,  665,  667,  673,  728. 

C ALLIER,  195. 

CAMPANA  (Pedro),  30,  197. 

CANNEEL  (Théodore),  80,  82,  314.  318,  680, 
716. 

CANTA,  473. 

CANOVA,  91. 

CAP,  614. 

CARLIER,  673. 

CARPEAUX,  148,  161. 

CARPENTIER  (Evariste),  150,  492  à 509, 

627,  651. 

CARRIER-BELLEUSE,  102,  103. 

CATTLER,  519. 

CAVELIER,  517,  569.  571. 


798 


LES  ARTISTES  BELGES  CONTEMPORAINS 


CERMAK,  668,  670,  673. 

CHABRY,  695,  696. 

CHARLET,  16,  296. 

CHARLIER  (Guillaume),  136,  563  à 575, 
653,  741. 

CHARPENTIER,  138. 

CHESNEAU  (Ernest),  8,  181,  428,436,  635. 
CIMABTJE,  612, 

CLADEL  (Léon),  132. 

(’LAUS  (Émile),  41,  417,  431.  498,  500,  504, 
545  à 561,  586,  618,  650, 
651,  699,  703. 

OLAYS  (P.-.T.),  66,  345  à 357. 

CLÉMENT  (Charles),  8. 

CLUYSENAER  (Alfred),  49,  185  à 203,  235, 
257,  260,  392,  394, 
395,  683,  776. 

CLUYSENAER  (J.-P.),  189. 

COECKE  (P.),  523. 

COEN  (De),  16. 

COGEN  (Félix),  502. 

('OC  NI  CT  (Léon),  190,  771. 

COLLA  RT  (Marie),  430,  433,603,  691  à 705. 
COLLIN,  653. 

COLLINS  (Alexandre),  523. 

CONSCIENCE  (Henri),  275,  412,  627,  711. 
coosKMANS  (Joseph-Théodore),  148,  427, 
428,  431,  435,  439  à 455, 
535,  599,  617,  680. 
COPPIETERS,  213,  216. 

CORNELIUS  (P.  von),  193,  194,  279. 
POUMON,  16. 

COROT,  8,  448. 

( OCM  O NT,  80,  81. 

COCRBET,  8,  44,  46,  78,  90,  370,  397,  431, 
696,  697,  693,  700,  794. 

CO  I ' RTE  NS  (Fr ans),  148,298,431,  451,  478, 
502,  568,  585,  587,  588,  601, 
617,  618,  719,  720,  755,  759. 
CONTE  R (Charles  Do),  379. 

CRA  BE  K LS  (Florent),  118,  257,  431,  586. 
PRA'NACJI  (Lucas),  629,  636,  760. 

CRANE  (Walter),  743. 

• R \ YER  (O.  de),  79. 

Cl  RTE  (De),  135. 

Cl'  TK I ; MOI  en  ri  Van)  66,  569,  570,  653,  654. 

1 i i Van)  585,  587,  650. 

• CYPERS  (.Jean),  5L7. 

DA  EL.  311.  316,  317,  318,  320. 

DA  MR  Y (AValtor),  332. 

DAME  Y (Jacques),  332. 

DA  MR  Y (Simon),  332. 

DAVID  Louis),  13,  61,  77,  80,87,90,91, 
118,  274,  680. 

DECAMPS,  8,  14,  615. 

DI. ' K ERS  (J.),  210,  255. 


DECLERCQ,  771,  772. 

DEGROUX,  13,  28,  66,  80,  379,  397,  484, 
487,  535. 

DELACROIX  (Eugène),  8,  52,  148,  369,  523, 
556,  684. 

DELAHAYE,  338. 

DELAROCHE  (Paul),  11,  13,  18,  281. 
DELIN,  275. 

DEMANNEZ  (.T.),  668. 

DEMOLDER  (Eugène),  162,  489. 
DEROULÈDE  (Paul),  256. 
DESCHAMPHELEER,  79. 

DETAILLE  (Édouard),  49,  338,  341,  383. 
DEVAUX  (Jules),  11,  18. 

DEAVEIRDT  (F.-Ch.),  42. 

DIAZ,  41,  44,  49,  397. 

DIELTIENS  (Ernest),  213. 

DIELTIENS  (Eugène),  651. 

DILLENS  (Adolphe),  100,  680,  711. 
DILLENS  (Charles),  101. 

DILLENS  (Frédéric),  101,  680,  711. 
DILLENS  (Georges),  101,  680,  711. 
DILLENS  (Henri),  100,  101,  598,  599,  600, 
680,  711. 

DILLENS  (Julien),  95  à 109,  135,  138,  161, 
162,  209,  218,  297,  478, 
517,  628,  711,  758,  760. 
DONATELLO,  14,  33,  100,  153,  211,  212, 
213,  298,  630,  639. 
DOMMARTIN  (Léon),  134. 

DORÉ  (Gustave),  30,  668,  673. 

DRION  (Prosper),  80. 

DROLLING,  49. 

DUBOIS  (Fernand),  136. 

DUBOIS  (Louis),  44,  46,  66,  397,  415,  431. 
435,  448,  451. 

DUBOIS  (Paul),  136,  535,  569. 

DUCAJU,  216. 

DLTMAS  (Alexandre,  fils),  698. 

DURAND  (Carolus),  569,  571. 

DUPUIS  (Louis),  210,  211. 

DURER  (Albert),  193,  760,  761,  774,  775. 
DYCK  (Antoine  van),  47,  319,  320,  324, 
482,  553. 

DYCKMANS,  275. 

EEKHOUD  (Georges),  412. 

EISEN  (Charles),  520,  760. 

ELSEN  (Alfred),  436. 

ENGELEN  (Louis  van),  333. 

ENGELEN  (Piet  van),  333. 

ENSOR  (James),  653. 

EVEN  (van),  264. 

EVERS  (François),  582. 

EYCK  (les  van),  303,  628. 

EYCKEN  (van  der),  16. 

FARASYN  (Edgard),  534,  552,  639,  651. 
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FASSIN,  519. 

FÉTIS,  517. 

FIÉSOLE,  (Mino  de),  211,517. 

FINCH  (Willy),  653. 

FLAXMAN,  86. 

FORAIN,  561,  383. 

FORTUNY,  667,  668. 

FOURMOIS  (Théodore),  175,  350,  130,  433, 
435,  445,  446,  601, 
696,  702,  730. 

FRAIKIN,  7,  27,  28,  102,  131. 

FRÉDÉRIC  (Léon),  7.  16,  48,  103,  289  à 307, 
568,  615,  618. 

FROMENTIN,  41,  45,  49,  553. 

FYT  (Jan),  67. 

DALLAIT  (Louis),  118,  123,  238,  252,  254, 
350,  366,  370,  392,  393, 
668,  673. 

GASPAR,  164. 

GAUTHIER  (Théophile),  18,  47,  428,  522, 
553,  667. 

GAVARNI,  382,  383. 

GEEFS  (Eugène),  103. 

GEEFS  (Georges),  103. 

GEEFS  (Guillaume),  131,  134,  516,  517,  568, 
571,  573. 

GEEFS  (Joseph),  80,  100,  102,  150,  426,  479, 
552. 

GEETS  (Willem).  48,  231,  614,  617,  765  à 778. 
GELDER  (van),  16,  296. 

GELÉE  (Claude),  411,  428. 

GERHARD  (Hubert),  523. 

GÉRICAULT,  8,  523, 

GÉRÔME,  13,  687. 

GERYEX,  401. 

GHIBERTI,  211,  517. 

GHIRLANDA.no,  260,  298,  630. 

GIOTTO,  173,  612. 

GIRODET,  352. 

GLÈRE,  392. 

GROLLERON  (Paul),  503. 

GROOT  (G.  De),  194,  198,  200,  519,  568. 
GUDIN  (baron  Théodore),  352. 

GUFFENS  (G.),  80,  283. 

GUIETTE  (Jules),  553,  652. 

GUYAU  (M.),  157,  305,  487,  746. 

IIAERT  (Henri  Van  der),  13,  15,  673,  680, 
682. 

HAEGHEN  (Edmond  Vander),  210. 

HAEN  (De),  136. 

HALKETT  (François),  741. 

HALS  (Frans),  281,  283,  313. 

HASSELT  (André  van),  728. 

HAMESSE  (Adolphe),  431. 

HAVERMAET  (P.  Van),  231,  784. 
HÉBERT,  13,  215. 


HECHT  (Guillaume  Van  der),  16,  197,  431. 
HEEM  (J.-D.  De),  173,  180. 

HELMHOLTZ,  468,  600. 
HENRIQUEL-LEBRUN,  670. 

HENROTIN,  695,  699. 

HENS,  639. 

HEINE  (Henri),  135. 

HELST  (van  der),  282. 

HENNEBTCQ  (André),  16,  17,  84,  85,  202, 
213,  246  à 267,  392,  393, 
395,  535,  613,  629,  776. 
HERBO  (Léon),  517. 

HERMANS  (Charles),  191.  192,  199,  202, 
231,  238,  260,  387,  à 403, 
418,  489,  490,  535,  776. 
HERREYNS  (Guillaume),  633,  713. 

HE  YM  ANS  (Joseph),  257,  431,  582,  583, 
586,  715,  717. 

HOBBEMA,  429,  432. 

IIOESE  (de  la),  85. 

HOGAERTH  (W.),  383. 

HOLBEIN  (Hans),  629,  636,  775. 

HOEY  (Van),  770. 

IIOUBEN  (Henri),  333,  552,  651. 

HOVE  (G.  Van),  136. 

HUBERT  (major  Alfred),  372  à 385. 
HUBERTI  (Édouard),  431,  435,  451,  703. 
HUGO  (Victor),  13,  152,  698. 

HUNT,  742. 

HUYSUM  (Jan  van),  180. 

HYMANS  (Louis),  729,  730. 

IMPENS  (Josse),  16. 

INGRES,  8,  12,  86,  91,  133,  314. 

ISRAÉLS,  487. 

JACOB  (le  bibliophile),  435,  535,  540. 
JACOB-JACOBS,  426,  429,  534,  535,  552, 
582,  651. 

JACQUET,  517. 

JANS  (Edouard  De),  103,  651, 

JONGHE  (J.-B.  De),  429,  432,  534,  535. 
JORDAENS,  46,  65,  70,  156,  157,  319,  320, 
321,  397,  427,  533,  698,  760. 
JORIS  (Frans),  103,  651. 

KARR  (Alphonse),  369. 

KAULBACH  (von),  278,  279. 
KEELlIOFjT430,  435,  446,  697. 
KEIRSBILCK  (Van),  296. 

HENNIS  (Jacques),  210. 

KERCHOVE  (Charles  Vanden),  252, 255, 613. 
KESEL  (Charles  De),  103. 

IvEYSER  (Nicaise  de),  13,  61,  64,  78,  117, 
118,  119,  149,  230, 
231,  240,  276,  333, 
350,  401,  479,  498, 
499,  538,  552,  553, 
612,  613,  633. 
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KHNOPFF  (Fernand),  7,  48,  85,  350,  653, 
735  à 749. 

KHUNEN,  429,  469. 

KINDERMANS,  429,  435,  446,  601. 

KNYFF  (de),  431. 

IvOBEL,  464. 

KREMEE  (P.),  63. 

LÀBOEDE  (vicomte  Henri  de),  670. 
LAERMANS  (Eugène),  619. 

LAGAE  (Jules),  136,  164,  569. 

LAGYE  (Victor),  80,  116,  195,  629,  640,  675 
à 689,  789. 

LALAING  (comte  Jacques  de).  16,135,  197, 

296,  502,517, 
618, 

LAMBEAUX  (Jef),  7,  135,  143  à 165,  210, 
315,  316,  317,  320,  477, 
478,  479,  484,  517,  521, 
524,  552,  567,  650,  651, 
653,  755. 

LAMBEAUX  (Jules).  318. 

LAMORIXIÈRE  (François),  7,  66,  354,  378, 

421  à 437,  444, 
451,  453,  534, 
680,  683’  696, 
699,  716. 

LAMORIXIÈRE  (Willem),  436. 

LAN  USE  ER,  53. 

LA  ROCK,  039. 

LATIIOI'WER  (Auguste  De),  582. 
LAURENS  (Jean-Paul),  13,  190,  635. 
LAUREYS,  80. 

I.A  LT  ERS,  410,  430,  435,  598,  600,  696,  697. 
LAI1WERS  (François),  552. 

LECLERQ  (Emile),  48. 

LE  ECU  (.John),  383. 

LKEMPOELS  (Jef),  85,  618. 
LFEMPFTTEN  (Corneille  van),  409. 

I.LLM  l’UTTEX  (FransVan),  148,  405  à 419, 
517,  585,  618, 
639,  703. 

LKKMPUTTEN  (Jaa-Frans  van).,  409. 
LEFEBVRE  (Jules),  741. 

LEFEBVRE  (Charles),  16,  190,  296. 

LE  Kl  H (Rosa),  652. 

LEMAVEUR,  684,  589. 

LEMONXIE U (Camille),  29,  137,379,401, 
432,  452,  519,  523, 
602,  603,  667,  669, 
671,  686,  701,  702. 
L I. \ I ’.A F 1 1 (Franz  von),  201. 

IÆNGO  (C'atterina),  364. 

1 tien)  801  815  316,  320,  415, 
506. 

LEROY  (Hippolyto),  338,  843. 

LEIIIUS  275,  179. 


LEYS  (baron  Henri),  66,  116,  117,  134,  220, 
350,  370,  401,  432,  460, 
635,  636,  640,  683,  696, 
685,  687,  688,  773,  789. 
LIES  (Joseph),  66,  274,  282,  350,  683,  684. 
LINDEN  (Gérard  Van  der),  210. 
LIPPARANI,  364. 

LIPPI  (fra  Filippo),  630. 

LOO  (Van),  80. 

LUPPEN  (Joseph  Van),  230,  231,  430,  435, 
582.  712,  719. 

LUYrTEN  (Henry),  639. 

LYNEN  (Amédée),  298. 

LYBAERT  (Théophile),  617. 

MA  KART  (H.),  635. 

MADOU,  350,  673,  773. 

MAES-CANINI  (J.-B.),  63.  101,  680,  681, 
682,  685,  689. 

MAETERLINCK,  16. 

MAJANO  (Benedetto  de),  517. 

MANET,  41,  44. 

MANTZ  (Paul),  194,  433,  698,  700. 
MARCHANT  (J.-G.),  211,  213. 

MARCETTE  (Alexandre),  354,  586. 
MARKELBACH  (Alexandre),  257,  269  à 

287,  680. 

MARINUS,  464,  469,  713. 

MARNEFFE  (De),  429. 

MASACCIO,  260,  630. 

MAXWELL,  468,  600. 

MAYNÉ  (Jean),  16,  296,  298. 

MEERTS  (Frans),  48,  197. 

MEISSONIER,  338,  341.  383,  667. 
MELLERY  (Xavier),  7,  85,  213,  500,  613, 
618,  740. 

MEMLING,  46,  303,  639,  792. 

MERCIER,  156. 

MERSON  (Olivier),  200. 

MERTENS  (Charles),  534,  639. 

MESDAG,  354. 

MEULEN  (van  der),  381. 

MEUNIER  (Constantin),  7,  21  à 35,  48, 
101,  118,  135,  197, 
251,  378,  383,  411, 
463,  615. 

MEUNIER  (J.-B.),  669. 

MEYERS  (Isidore),  431,  577  à 591,  600, 
601,  617,  686,  699,  703, 
714,  715,  717,  776. 
MICHEL  (André),  217,  218. 
MICHEL-ANGE,  14,  32,  43,  60,  65,  87,  107, 
148,  153,  154,  156,  157, 162, 
163, 191,  212,  369,630,  639. 
MIGNON,  213,  519. 

MILET,  32,  33,  301,  341,  413,  415,  449,  487, 
601,  696. 


TABLE  UES  PRINCIPAUX  NOMS  CITÉS 


801 


MIRBEAU  (Octave),  74G. 

MOER  (J.-B.  Van),  350,  587,  528,  731,  732. 
MOERENHOUT,  713. 

MOKE  (H.-G.),  195,  728. 

MONET  (Claude),  556. 

MONTALIVET  (Mme  de),  352. 

MONTIGNY  (Jules),  446,  593  à 605,  776. 
MORRIS  (William),  304,  743. 

MURGER  (Henry),  679. 

MYRON,  91,  107,  137,  516. 

NAERT,  213, 

NAUWENS  (Jean),  667. 

N AYEZ  (François),  12,  13,  15,  16,  19,  118, 
190,  200,  252,  597. 

NÉLIS  (Émile),  333. 

NEST  (Arthur  van  den),  66,  71,  152,  153. 
NEUVILLE  (de),  341,  383. 

NICOLIÉ,  712. 

NOTERMAN  (Emmanuel),  63,  64,  426. 
OMMEGANCK.  432. 

OOMS  (Charles),  148,  150,  231,  251,  395,  498, 
607  à 621,  627,  651,  784. 
ORLEY  (B.  van),  432. 

OSTADE  (Adriaen  van),  70,  301,  702. 
OUDERAA  (Pierre  Van  der),  231,  252,  255, 

614,  615,  784. 

OVERBECK  (J.-Fr.),  365. 

OYENS  (David),  16,  258,  262. 

OYENS  (Pierre),  16,  258,  262. 

PAELINCK,  755. 

PATENIER,  432. 

PÉLADAN  (Joséphin),  742,  743,  745. 
PÉRUGIN  (le),  213. 

PETTENIvOFER,  686. 

PHIDIAS,  100,  107,  134,  148,  156,  158,  212, 
218,  516,  521,  639,  760. 
PHIL1PPET  (Léon),  153,  213,  338,  343. 
PICARD  (Edmond),  26. 

PIERRON,  426,  430. 

P IETERS  (Evert),  652. 

P1SSARO,  556,  586. 

PLANCHE  (Gustave),  8,  428. 

PLUMOT  (André),  712,  713. 

PLYN  (Eug.  De),  581. 

POLYCLÈTE,  107. 

POORTEN  (Van  der),  712,  713,  716. 
PORTAELS  (Jean-François),  7,  11  à 20,80, 
116,  123,  132,  133,  135,  176, 
251,  252,  255,  256,  258,  259, 
260,  296,  297,  299,  366,  571, 
615,  629,  638,  673,  682,  685, 
689,  729. 

PORTIEL.JE  (Gérard),  552. 

POTTER  (Paulus),  64,  67. 

POUSSIN  (Nicolas),  428. 

PRADIER,  91. 


PRUD’HON,  80,  217. 

PULINCKX  (Louis),  651. 

PU  VIS  DE  CH  A VANNES,  91,  317,  636. 
QUENTIN-METS YS,  172,  668,  673,  792. 
QUERCIA  (délia),  298,  760. 

QUINAUX,  430,  446,  469. 

QUITTON,  784. 

RAFFET,  382,  383. 

RAPHAËL,  14,  24,  60,  65,  83,  87,  191,  213, 
218,  667,  673. 

RAYMAEKERS,  446,  447,  448. 
REGNAULT  (Henri),  524. 

REMBRANDT,  68,  260. 

RENAN  (Ernest),  630. 

RENARD  (Jules),  382. 

RENI  (Guido),  213. 

RESZAN,  364. 

REUTH  (Van),  683,  684. 

RÉVILLE,  338. 

REYS,  238. 

RIBEIRA,  319,  320,  322. 

RIS  (comte  Clément  de),  697. 

ROBERT  (Alexandre),  13,  80,  296,  366,  741. 
ROBERT-FLEURY,  133,  190. 

ROBBE,  42,  366,  465,  469,  550. 

ROBBIA  (délia),  211,  212,  298,  517,  630. 
ROBIE  (Jean),  7,  148,  167  à 183,  366,  443, 
617. 

RODIN,  33,  102,  148,  161,  215,  521. 
ROFFIAEN  (Jean-François),  430,  433,  453, 

617,  719. 

ROMBAUT,  136,  164. 

ROOD  IN.-O.).  417,  468,  556,  600. 

ROOSES  (Max),  615, 

ROPS  (Félicien),  44,  379,  382,  653. 
ROSSEELS  (Emmanuel),  712. 

ROSSEELS  (Jacques),  427,  431,  583,  587, 
6S0,  686,  699,  707 
à 721. 

ROSSETI,  304,  742,  743. 

ROSSI,  82. 

ROTY,  138. 

ROUSSEAU  (Théodore),  41,  44,  448,  449, 
451,  601. 

ROUSSEAU  (Victor),  136. 

RUBENS,  47,  49,  50,  60,  65,  68,  69,  70,  88, 
116,  118,  121,  122,  148,  156,  157, 
180,  211,  274,  319,  320,  321,  323, 
324,  369,  533,  536,  537,  553,  617, 
639,  683. 

RUDDER  (Isidore  De),  741,  751  à 763. 
RUDE,  8,  77,  211,  213. 

RUSKIN,  294. 

RUYSDAEL,  429,  434. 

RYSSELBERGHE  (Théodore  Van),  197, 

711. 
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LES  ARTISTES  BELGES  CONTEMPORAINS 


RYSWYCK  (Théodore  van),  275,  276. 

RU  Y TE  X (Jean),  534,  535. 

S AM  AIN  (Louis),  255. 

SAMUEL  (Charles),  136. 

SARTORIS,  49. 

si  HAEFELS  (Henri),  283,  354,  382,  529  à 
543,  680,  703. 

SCIIAEFELS  (Luc-Victor),  534, 

M 1 1 A MPHELEER  (Edmond  de),  430,  435, 

601. 

Ml!  EF  FER  (Ary),  46,  353,  367. 

M IIXOOR  DE  IŸAROLSFELD,  278. 
SCirWENDT,  27S. 

Si  AILLES  (Gabriel),  760. 

SEGHERS  (Daniel),  180. 

SEURAT,  556. 

>F.  VFKDOXCK  (Joseph  van),  283. 
SIHERDT  (Eugène),  65,  552. 

SLLA  ESTRE  (Théophile),  8. 

SI MOXl S,  15,  16,  102,  517,  756,  760. 

SLA  ES,  593. 

s I.IXG  EN  EYER  (Ernest),  7,  111,  113  à 126, 
275, 277, 283, 466,  ' 
787,  788. 

SLUYTS,  681. 

sMlTs  (Eugène),  191. 

s X I F.  I » F I S (Auguste),  275. 

SNYDERS  (François),  67. 

SOI  1 1 R,  497. 

SOLVAY,  431,  484,  701. 

SOOM  (Van),  426. 

»l  s T m.  BORKENFELD  (Adolphe  van), 
124,  257,  284,  370,  433, 
539,  686. 

ST  ACQUET,  411. 

S I ALI.AERT  (Charles),  78. 

ST  ALLAERT  (Joseph),  13,  48,  73  à 93, 
251,  252,  258,  366, 
680,  681,  761, 

s i AI'F  VERTS.  517,  728. 

! VITF.N  Charles  Van  der),  16,  17,  36,44, 
127  à 141,  148,  161,  218, 
251,  379,  517,  519,  521, 
469,  571,  573,  600,  627, 
758,  760. 

" I I m;  (Romain),  585,  689,  639. 

s (Alfred),  48,  50,  80,  192,  199, 
202,  401,  418,  535,  617, 
629,  668,  673,  687,  741, 
789. 

1 695  696,  697,  698, 

699. 

sTEVENS  (Joseph),  696. 

î 18,  18,  37  à 71, 
88,  118,  148,  392,  401, 
12U,  189,  600,  618,  747. 


STROOBANT  (François),  283,  587,  723,  à 
733. 

STROOBANT  (Louis),  487. 

STRUYS  (Alexandre),  150,  473  à 491,  568, 
615,  617,  618,  650,  651,  755. 
STRITYS  (Pauline-Hélène),  483. 

SULLY -PRITDHO  AIME,  160. 
SULZBERGEE  (Max.),  149,  489. 

TADEMA  (Alma),  231,  235,  239,  241,  636 
640,  687,  770. 

TAElrE  (Louis  de),  195,  197,  209,  210,  335, 
628,  629,  680,  683,  684, 
769,  770,  772. 

TCHAGG-ENY,  7,  16,  366,  445. 

TEMPELS,  238. 

TENTE  RS  (David),  70,  88,  300,  533,  633. 
THORÉ-BURGER,  355. 

TITIEN  (le),  260,  368,  370. 

TITZ  (Louis),  741. 

TROYON,  46,  49,  52. 

TURNER,  354,  429. 

TSCHARNER,  431. 

TYTGADT  (Louis),  256,  314,  628. 
UTRECHT  (Adriaen  van),  47. 

UZZANA  (Niceolo  da),  33. 

VANAISE  (Gustave),  48, 153,  309  à 325,  478, 
568,  618,  653,  747,  755. 
VELASQUEZ,  51,  319,  320,  322,  323. 
VELDE  (Adriaen  van  de),  64. 

VELDE  (Henri  van  de),  339,  586. 
VERBOECKHOVEN  (Eugène),  42,  49,  52, 
118,  277,  429,  468,  696. 
VERHAERT  (Piet),  150,  477,  639,  650. 
VERHAS  (Emmanuel),  230. 

VERHAS  (Jan),  225  à 245,  395,  614,  668, 
673,  720,  776. 

VERHEYDEN,  16,  431,  601. 

VERLAT  (Charles),  18,  196,  275,  414,  482, 
535,  553,  555,  614,  615, 
632,  633,  6oS. 
VERMEERSCH,  278. 

VERENNEMAN,  582. 

VERNET  (Horace),  8,  11,  351,  382,  383. 
VÉRONÈSE,  264,  366,  368. 

VERROCCHIO,  2L2,  517,  630. 
VERSCIIAEREN,  231. 

VERSTRAETEN  (Théodore),  48,  552,  588, 
615.  618,  639,  645  à 659, 

699,  720. 

VERVLOET,  732. 

VERWÉE  (Alfred),  29,  35,  37,  39,  41,  à 54, 
60,  67,  88,  238,  241,  242, 

392,  395,  397,  401,  446, 

448,  535,  600,  603,  696, 

700,  703,  747,  776. 

VERWEE  (Charles-Louis),  42. 
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VERWEE  (Louis-Pierre),  42. 

VIGNE  (Félix  de),  100,  209,  640. 

VIGNE  (Paul  De),  100,  135,  161,  205  à 223, 
519,  521,  627,  628,  680, 
757,  760,  784. 

VIGNE  (Pierre  De),  209. 

VINCI  (Léonard  de),  43,  51,  65,  86,  87,  114, 
298,  630. 

VINCIv  (François),  712. 

VINÇOTTE  (Thomas),  135,  478,  484,  511  à 
527,  569,  650. 

VOS  (Paul  de),  67. 

VREESE  (De),  136. 

VRIENDT  (Albrecht  de),  257,  414,  623  à 
643,  684. 

VRIENDT  (Jean  de),  627. 

VRIENDT  (Juliaan  de),  414,  628,  629,  630, 
632,  635,  640,  783  à 795. 
VRIES  (Adriaen  de),  523. 


VULDER  (Sophie  De),  715. 

WAGNER,  90,  784,  785. 

WAPPERS  (baron  Gustave),  13,  61,  78, 
116,  117,  118,  119,  123,  124, 
240,  241,  274,  275,  276,  350 
401,  530,  633,  727. 

WASME  (De),  727,  733. 

WATTEAU,  91,  428,  774. 

WATTS,  743. 

WEYDEN  (Roger  van  der),  792. 

WIELE  (Marguerite  van  de),  520,  760. 
WIERTZ,  116,  118,  119,  124,  350. 
WILLEMS  (Joseph),  210. 

WINNE  (Liévin  De),  215,  238,  256,  668, 
670,  673. 

WINTER  (Louis  De),  683,  713. 
WOUVERMAN,  381. 

WYNANTS,  429,  432,  464. 

WYTSMAN,  317. 


